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1. INTRODUZIONE 
«Make natural space into art-space? Where is the limit on the narrow line between 
nature and art? Art? Life! What counts is the utopian character, the life- and art-
blending character of my actions»
1
.  
In un momento storico caratterizzato da un forte dibattito sulla trasformazione 
della Terra da parte dell’uomo, sempre di più siamo portati verso una comprensione 
della cultura vitale e dell’integrazione della natura opposta al senso di 
dematerializzazione dell’Era del Digitale.  
Dagli anni Sessanta dello scorso secolo, di pari passo con una voce di allarme 
verso i danni spesso irreparabili che l’uomo infligge nella natura, si è palesato tra gli 
artisti un rinnovato interesse per ritrovare le proprie radici culturali e una creatività 
libera dalle prerogative della società contemporanea.  
In questo contesto sono nate le prime esperienze artistiche nella natura, che 
vertono sul rapporto arte-ambiente e che coinvolgono lo spazio urbano e naturale.  
Da allora, il fenomeno ha subìto diverse trasformazioni diventando di portata 
mondiale. Sotto la denominazione “parco d’arte”, dagli anni Sessanta sono proliferate in 
tutti i paesi europei una serie di esperienze d’indole diversa: parchi d’arte pubblica, 
giardini di artista, raccolte museali private o collezioni legate a istituzione pubbliche, 
che oggi testimoniano la capacità di attrarre un pubblico generico nonostante la loro 
ubicazione, spesso in piccoli centri, lontani dai circuiti internazionali dei grandi musei.  
Il successo di questo fenomeno è forse da attribuire al tipo di esperienza artistica 
che vive lo spettatore, maggiormente in grado di cogliere aspetti altrimenti difficilmente 
raggiungibili all’interno di un contesto museale dove la visualizzazione delle opere è del 
tutto “estranea” al luogo e al tempo in cui esse sono state realizzate.    
La maggior parte di queste raccolte, oggi estremamente vitali, sono localizzate in 
un ambiente naturale -parchi, foreste, colline- dove occupano aree piuttosto estese che si 
prestano effettivamente alla crescita delle collezioni. In esse, le opere ambientali, 
realizzate con i materiali più diversi, rappresentano il variegato panorama di stili o di 
                                                     
1
 Nils-Udo, Towards nature, ‘Huellas en la naturaleza’, Catálogo de la Exposición, a cura di S. Penelas 
(Madrid 2005), Madrid 2006, p. 22.   
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tendenze contemporanee. La diversità di ambienti e situazioni espositive ha permesso 
agli artisti di mettere in campo un’ampia scelta di materiali e tecniche per la 
realizzazione delle loro installazioni, paradigmatica della varietà materica che 
caratterizza l’arte contemporanea. In questi spazi gli artisti hanno potuto riflettere in 
maniera profonda su tematiche legate al tempo e al luogo, con risultati sempre diversi, 
in aperta opposizione con il paesaggio oppure, ben al contrario, intimamente integrati 
con esso.  
La contraddizione esistente nella ricerca di un’armonia fra intervento artistico 
nella natura e il rispetto per essa, espressa dalle parole di Nils-Udo (fig. 1), potrebbe ben 
servire per illustrare l’instabile equilibrio nel quale sopravvivono le opere ambientali, il 
cui tempo-vita è profondamente legato alle caratteristiche dell’ambiente. 
 
Fig.  1: Nils Udo, Waterhouse, 1982, Wattenmeer, Cuxhaven, Germania. 
Nell’ambito della conservazione dell’arte contemporanea, la categoria site specific 
implica dunque la necessità di mantenere le opere nel luogo per il quale sono state 
create. In questo senso il degrado progressivo al quale esse sono esposte dovrebbe 
essere trattato sin dall’inizio, se vogliamo evitare di trovarci di fronte alla perdita totale.  
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Da queste considerazioni ha preso avvio il nostro progetto, teso a dare ragione dei 
principi e delle particolari problematiche che riguardano la conservazione dei parchi 
d’arte contemporanea.  
A questo proposito, il fatto chiaramente emerso durante la nostra indagine è la 
necessità di dotare ai parchi d’arte di un piano conservativo impostato sulle particolarità 
dell’arte ambientale.  
1.1. METODOLOGIA 
Il quadro metodologico del presente lavoro è stato impostato sull’esame di una 
serie di parchi d’arte contemporanea scelti in base all’interesse della loro collezione dal 
punto di vista storico artistico e conservativo, al fine di evidenziare gli aspetti particolari 
sui quali delineare i principi da rispettare in relazione ad un piano di conservazione delle 
opere d’arte ambientale. 
In primo luogo sono stati affrontati i termini con cui sono designate oggi le 
collezioni di sculture all’aperto dei parchi d’arte in Europa: site specific, ambientale, 
parco, parco-museo, per arrivare a giustificare la terminologia da noi scelta sulla base di 
una impostazione di tipo conservativo, fulcro del nostro lavoro.  
Nel secondo capitolo è stato effettuata una breve introduzione sui riferimenti 
storici all’origine del fenomeno dei parchi europei d’arte ambientale, dalle prime 
esperienze americane nella natura sino ai primi anni del movimento in Europa.  
Il terzo capitolo è stato dedicato ad illustrare il panorama attuale dei parchi in 
Europa. Nella rete sono disponibili vari direttori di parchi d’arte a partire dai quali 
abbiamo consultato i siti web di ogni parco, scegliendo tra essi le raccolte più 
significative da un punto di vista storico artistico e conservativo, caratterizzate dal forte 
rapporto tra le opere e la natura (in allegato si riporta un elenco dei parchi europei 
citati)
2
.  
La consultazione della pagina web di ogni parco ci ha fornitonumerose notizie 
riguardo l’articolazione, il funzionamento, la nascita e l’evoluzione della collezione, 
nonché sulla conservazione delle opere. Molti parchi, inoltre, mettono a disposizione 
ampia bibliografia consultabile in rete in relazione al tema dell’arte ambientale o agli 
artisti che vi hanno lavorato 
                                                     
2
 La Birbkbeck University di Londra ha creato un “Direttorio Internazionale di Parchi di Sculture” 
consultabile nel sito http://www.bbk.ac.uk/sculptureparks/by-location/europe/italy.  
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La seconda parte del nostro lavoro è stata dedicata a una riflessione sugli aspetti 
che interessano la conservazione dell’arte ambientale.  
Data l’ampiezza e la complessità dell’argomento della conservazione dell’arte 
ambientale, la ricerca che abbiamo realizzato non ha la pretesa di essere completa, ma di 
fornire uno sguardo sufficientemente accurato per poter iniziare a delineare le 
particolari problematiche conservative dell’arte ambientale, illustrate attraverso esempi 
concreti.  
A questo proposito, oltre ai parchi studiati ed interpellati, è stato scelto come caso 
studio la collezione di Giuliano Gori nella Fattoria di Celle (in allegato l’elenco delle 
opere della collezione ambientale del parco con una breve descrizione). Il lavoro si è 
articolato secondo una pianificazione che ha previsto un’indagine tecnica in situ delle 
opere della collezione ambientale per la definizione di una scheda contenente le 
informazioni di tipo tecnico, conservativo, ambientale ed infine, una valutazione 
complessiva dello stato di degrado in relazione ai principali fattori di rischio (la scheda 
è riportata negli allegati insieme ad una breve guida per la lettura).  
Successivamente abbiamo approfondito gli argomenti in relazione alla 
conservazione programmata delle collezioni di opere d’arte.  
Per conoscere le iniziative messe in atto in materia di conservazione, è stato 
inviato ad ogni parco un questionario con domande riguardanti le eventuali pratiche di 
conservazione (vedi allegato). Sulla base delle risposte sono state messe in evidenza le 
problematiche da affrontare.  
Abbiamo per ultimo tratteggiato le linee guida di un progetto conservativo per una 
collezione d’arte ambientale, individuando tra le attuali tendenze proposte dalle 
istituzioni le strategie idonee per l’arte ambientale. 
1.2. I TERMINI AMBIENTALE E SITE SPECIFIC IN RELAZIONE AL CONCETTO DI 
LUOGO E PAESAGGIO.  
«La scultura è forma del luogo, anzi è il luogo stesso. Il recente orientamento del 
fare non può che definirsi “arte dello spazio”, tendente al superamento delle settorialità 
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disciplinari, pittura, scultura, architettura, per una integrazione interattiva finalizzata alla 
fruizione pubblica e alla produttività sociale»
3
.  
Le parole di Nicola Carrino illustrano in maniera esemplare la progressiva 
diluizione delle categorie stabilite dalla storia dell’arte, che da sempre ha tentato di 
ordinare cronologicamente i movimenti culturali e artistici, segnalandone le differenze o 
similitudini. Nell’arte del XX secolo, la successione accelerata e simultanea di tendenze 
artistiche ha reso ardua una possibile classificazione, in favore di una tendenza a parlare 
di poetiche individuali o linguaggi propri di ogni artista.  
Per far riferimento ad una precisa inquietudine degli artisti verso il nostro rapporto 
con lo spazio, nasce il termine arte ambientale o arte site specific, utile dunque a 
designare tutte quelle opere la cui nascita è stata motivata da uno spazio. In esso, l’opera 
non è più un ornamento ma un prodotto progettato insieme ad un ambiente, naturale o 
architettonico.  
Per quanto riguarda il termine “parco-museo d’arte contemporanea”, molti autori 
lo hanno utilizzato per fare riferimento a una realtà territoriale, naturale o urbana, 
caratterizzata dalla precisa volontà di legare a sé l’arte contemporanea4. È necessaria 
perciò una progettualità del contesto che Antonella Massa descrive come una «precisa 
intenzionalità di integrazione permanente dell’arte contemporanea nel contesto storico-
naturale»
5. L’artista, cioè, ha creato la propria opera a partire dall’esperienza del luogo e 
per il luogo che acquisisce così una nuova connotazione.  
Più recentemente, Paolo D’Angelo, nell’ambito della sua convincente riflessione 
sul paesaggio come “identità estetica dei luoghi”, si è occupato dell’argomento: «Se il 
giardino d’artista è opera di un singolo ed espressione della sua poetica, il parco-museo 
raccoglie invece opere di artisti diversi, e può sorgere per iniziativa di un mecenate, di 
un’istituzione museale pubblica, di un gruppo di artisti che decidono di operare assieme 
in uno spazio aperto. Si tratta di interventi concepiti in vista di un ambiente determinato 
e che, almeno nei casi migliori, sono pensati anche come mezzi per entrare in rapporto 
                                                     
3
 N. Carrino, “Scultura e intervento urbano. Integrazioni delle arti come arte dei luoghi e del paesaggio”, 
in Io arte noi città, natura e cultura dello spazio urbano, a cura di P. Ferri, D. Fonti, Roma, Gangemi, 
2006, pag. 33.  
4
 R. Lambarelli, D. Bigi, (a cura di), Parchi-Museo di Scultura in Italia,numero speciale di ‘Arte Critica’, 
V, n. 14, novembre 1997-gennaio 1998, p. 3.  
5
 A. Massa, I Parchi-Museo di scultura contemporanea, Loggia de’ Lanzi, Firenze 1995, p. 14.   
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con tale ambiente. Il visitatore, ponendosi in contatto con le opere, scopre anche un 
ambiente naturale»
6
. 
In stretta dipendenza con una dimensione conservativa, abbiamo preferito 
sostituire il termine “parco d’arte contemporanea” per “parco d’arte ambientale”, una 
locuzione il cui significato preciso è difficile da definire ma con il quale vogliamo 
enfatizzare l’unione inscindibile tra l’opera e lo spazio, dalla quale ne consegue la 
necessità di considerare la conservazione nel loro insieme, per garantire l’immagine 
pensata dall’artista. 
L’aggettivo ambientale racchiude inoltre una valenza di queste opere in relazione 
con l’antropizzazione del territorio che tende ad approfondire il rapporto uomo-natura. 
In effetti tutte le iniziative sono accomunate dalla possibilità di offrire un’esperienza 
diretta delle opere. In questo modo, lo spettatore viene invitato a reinterpretare il luogo 
in funzione dell’opera e, allo stesso tempo, a riconoscere, attraverso la lettura del luogo, 
il significato dell’opera. 
L’artista Mauro Staccioli riassume alla perfezione l’atteggiamento diverso 
dell’artista che lavora in uno spazio: «La scelta della città e della dimensione urbana 
come luogo dell’operare artistico comporta, per sua natura, una diversa attenzione da 
quella che accompagna la ricerca “ordinaria” dello studio e del rapporto col circuito 
internazionale dell’arte. Innanzitutto occorre tener presente che in questo caso il lavoro 
non si conclude nello spazio neutro della ricerca formale, bensì si realizza in luoghi 
densi di elementi contaminati. (…). Quando si opera negli spazi a cielo aperto, siano 
essi urbani o extra-urbani, all’artista si presentano alcune questioni che esulano da 
problematiche squisitamente formali e stilistiche e che hanno a che fare con il rapporto 
che si instaura tra l’intervento artistico e il contesto specifico nel quale esso si inserisce, 
con le misure delle cose oltre che con il mutato tipo di leggibilità dell’opera»7.   
Abbiamo deciso invece di prescindere dal vocabolo “museo” poiché molte di 
queste realtà sono ispirate ad un modello diverso, anche se in varie occasioni tendono ad 
offrire gli stessi tipi di servizi. Considerando l’argomento dal punto di vista 
                                                     
6
 P. D’Angelo, Come classificare le opere d’arte ambientale?, in ‘Arte e critica’, numero speciale, V, n. 
14, novembre 1997-gennaio 1998, p. 6.  
7
 M. Staccioli, Il senso e la forma della scultura, in Io arte noi città, natura e cultura dello spazio urbano, 
a cura di P. Ferri, D. Fonti, Roma, Gangemi, 2006, p. 37.  
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conservativo, inoltre, il museo deve garantire una serie di standard in relazione alle 
condizioni climatiche, che nel nostro caso, non è possibile adottare.   
2. IL TEMA DELLA NATURA NELL’ARTE CONTEMPORANEA 
Da un punto di vista storico, nel fare riferimento all’arte ambientale, dobbiamo 
ritornare indietro nel tempo, fino alle prime esperienze americane sbocciate negli anni 
Cinquanta e Sessanta del XX secolo, nate alla stregua di un gruppo di artisti americani 
che rivendicavano il carattere sociale ed educativo dell’arte, al di fuori del “sistema” 
tradizionale dei musei e degli spazi espositivi. Nascevano così, in quegli anni, progetti 
che avevano come scopo quello di indagare l’uomo visto nel contesto urbano e che 
cercavano di riorganizzare lo spazio urbano occupando, in maniera creativa, scuole, 
manicomi, fabbriche, piazze o giardini.  
A seguito dei cambiamenti della società americana di questi anni, Robert 
Smithson, Walter De Maria, Dennis Oppenheim, Michael Heizer, Robert Morris, Nancy 
Holt o Alan Sonfist cominceranno ad interessarsi al tema della natura, intesa non solo 
come spazio fisico ma anche come paesaggio
8
. In effetti, a partire dai movimenti 
ecologisti degli anni Sessanta, si assume che la natura non è più quella selvaggia 
d’impostazione romantica9, ma essa è stata, nel corso dei secoli, profondamente 
trasformata dall’uomo10. 
Entusiasti dell’idea di uscire dagli ambienti espositivi tradizionali e preoccupati 
per argomenti ecologisti, questi artisti sceglieranno come cornice di alcune delle loro 
                                                     
8
 Molti di questi interventi nel paesaggio sono stati aggruppati sotto la denominazione Land Art, termine 
utilizzato da Walter De Maria per definire i suoi primi interventi nella natura, sebbene alcuni degli artisti 
protagonisti del movimento preferirono altre denominazioni: Earthworks, Earth Art, Ecological Art, 
Environmental Art. IL termine Earthwoks viene normalmente utilizzato in relazione agli artisti americani 
che intervengono fortemente nel paesaggio. La problematica della terminologia è stata trattata da 
Tiberghien all’inizio del suo saggio intitolato Land Art (vedi G.A. Tiberghien (a cura di), Land Art, 
Edition Carré, Parigi 1995).  
9
 Nel saggio di Smithson “A Sedimentation of the Mind: Earth Project”, considerato il manifesto di 
questa prima fase del movimento, l’artista difendeva una idea antiromantica della natura.  
10
 Questa idea di paesaggio frutto dunque dalla trasformazione della natura da parte dell’attività umana, 
gioca in maniera ambigua con l’idea della natura come oggetto e come  rappresentazione, in virtù della 
quale lo spazio richiede una interpretazione storico artistica. In Europa e particolarmente in Spagna 
un’interessante derivazione del movimento è rappresentato dal recupero di paesaggi industriali, oggi in 
disuso, per conservare la memoria di una società passata. Così sono stati recuperate, ad esempio, alcune 
fabbriche legate al “Canale di Castilla” o vecchie stazioni ferroviarie (nel progetto “El Apeadero”) come 
centro di esposizione di progetti (per una trattazione del tema vedi G. Matos, Intervenciones artísticas en 
“espacios naturales”: España (1970-2006), Tesis Doctoral, Universidad Complutense de Madrid, 
Madrid, 2008).   
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opere le estese pianure americane
11
. Secondo Dorfless nasce in questi anni la volontà di 
fomentare il senso di appartenenza ad un luogo, in seguito a una presa di coscienza da 
parte della società in relazione all’ansia di dominazione smisurata dell’uomo sulla 
natura, che ha portato ad un allontanamento emozionale ed affettivo rispetto alla nostra 
condizione di esseri umani
12
. 
Quello che maggiormente interessa per capire lo sviluppo di questo fenomeno è il 
rifiuto alla sterilità degli ambienti tradizionali offerti dai musei e dalle gallerie, che 
l’artista e critico d’arte Brian O'Doherty ha definito metaforicamente “cubo bianco”, in 
riferimento alle pareti bianche, asettiche, tipiche della esposizione modernista, nelle 
quali il pubblico vive un’esperienza dell’arte fuori dal tempo e dal luogo13.  
Un altra novità portata da questi artisti che ci interessa sottolineare, a proposito 
degli aspetti conservativi di cui parleremo in seguito, è l’utilizzo, come materia plastica 
dell’opera, del paesaggio o addirittura dei fenomeni naturali. Durante la prima 
esposizione organizzata dal movimento a Nuova York nel 1969, intitolata Ecological 
Art, Walter De Maria espose fotografie della sua opera The Lighting Field (fig. 2), un 
campo del Nuovo Messico dove una serie di bastoni dovevano attrarre, nei giorni di 
tempesta, i lampi. 
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 Nel 1968 viene organizzata una mostra intitolata Earthworks nella Galeria Dwan de Nuova York. Il 
titolo è preso dal libro di Brian Aldiss che descriveva un futuro catastrofico in una terra contaminata. Alla 
mostra parteciperanno quattordici tra i quali Carl Andre, Herbert Beyer, Steven Kaltenbach, Sol LeWitt, 
Robert Morris, Claes Oldenburg, Dennis Oppenheim.  
12
 G. Dorfless, Imágenes interpuestas. De las costumbres al arte, Ed. Espasa-Calpe, Madrid 1989, p. 149 
(1ª ed. Milano, 1983). Secondo l’autore, l’uomo contemporaneo antepone una visione tecnologica al 
proprio essere fisico, frutto di una alienazione con la macchina, propria della società attuale. 
13
 Una delle caratteristiche che maggiormente distinguerà questo movimento dai parchi d’arte attuali è 
precisamente l’impossibilità di raggiungere le opere che potevano essere conosciute dal pubblico tramite 
le fotografie e video esposti nelle gallerie d’arte. Il rifiuto alla decontestualizzazione delle opere fu 
espresso da Robert Smithson nella sua opera Non sites, una serie di casse riempite con sassi, con la quale 
fece riferimento ad un concetto di luogo che per Smithson, esiste soltanto come un ricordo. Il termine 
“Non sites” fu utilizzato dall’antropologo francese Marc Augé per descrivere la neutralità di luoghi come 
aeroporti, centri commerciali, benzinai, etc., creati dal mondo moderno.  
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Fig.  2: Walter De Maria, The Lighting Field, 1969, New Mexico. 
Precisamente l’idea di superare lo spazio del museo per ritornare ad un contatto 
diretto con le opere che è possibile toccare o percorrere, insito in queste esperienze, ha 
pervaso nei successivi movimenti artistici legati all’arte ambientale, insieme ad un altro 
aspetto, anch’esso contrario alla idea di museo quale luogo dedicato alla preservazione 
delle opere dal degrado, l’idea di trasformazione legata alla vita delle opere. Molti degli 
artisti che lavorano nella natura, in linea con altre manifestazioni come l’Arte Povera, 
ammettono il cambiamento delle caratteristiche fisico-chimiche e meccaniche delle loro 
creazioni, spesso fino alla totale perdita.  
Queste manifestazioni della cerchia newyorkese coinvolsero da lì a poco artisti di 
tutto il mondo, tuttavia con punti di vista e posizioni differenti
14
. In generale possiamo 
dire che da questi interventi iniziali, caratterizzati dalla monumentalità e spesso dalla 
invasività
15
, prese piede un atteggiamento più moderato, che prevedeva interventi meno 
                                                     
14
 J. Kastner, B. Wallis (a cura di), Land and Environmental Art, Phaidon, London 1998, p.12.  
15
 Il tentativo di una riorganizzazione del paesaggio attraverso una trasformazione a volte profondamente  
invasiva del paesaggio è stato uno degli aspetti maggiormente criticati. Dennis Oppenheim, ad esempio, 
utilizzava scavatrici per movimentare grandi masse di terra nelle sue prime opere. A proposito dell’opera 
di Michael Heizer, Complex City, Tiberghein affermava:«Per un artista come Heizer il paesaggio importa 
poco [...]. Queste sculture destinate a essere viste frontalmente, si ritagliano contro il cielo occultando 
quasi totalmente le montagne che stanno intorno. Il contesto è naturale, ma l’effetto è quello che 
producono gli edifici di una città abbandonata o fantasma», (in J. Maderuelo (a cura di), Paisaje y arte, 
Madrid, Abada 2007, p. 132).  
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massici, con opere che si integrano perfettamente con il paesaggio o che addirittura si 
sottomettono ad esso
16
.  
D’altra parte si diffonde l’idea dell’opera progettata in funzione del luogo nel 
quale sorgerà, tenendo presenti sia le caratteristiche fisiche dell’ambiente che i valori 
storici e simbolici del luogo. Questo atteggiamento prese avvio tra gli artisti inglesi - 
Richard Long, Hamish Fulton, Andy Goldsworthy, David Nash o Ian Hamilton 
Finlay
17
. 
Negli anni Settanta, l’interesse per le problematiche suscitate dalla Land Art 
diventano protagoniste di alcune rassegne internazionali come la Biennale di Venezia e 
la Documenta di Kassel. Le Biennali di Venezia del 1976 e del 1978, intitolate 
rispettivamente Arte e Ambiente e Dalla natura all’arte, dall’arte alla natura, dedicano 
grande spazio alla scultura all’aperto e costituiscono il riconoscimento ufficiale di una 
problematica già presente nel modus operandi di alcuni artisti. Pensiamo, solo per fare 
qualche esempio, a Dani Karavan, per il quale l’arte ambientale diventando parte 
dell’esperienza quotidiana dell’uomo, diventa anche parte integrale del suo spazio 
umano, o al lavoro pionieristico di Mauro Staccioli (fig. 3), punto di partenza 
imprescindibile per ogni ulteriore riflessione sul rapporto tra la scultura e l’ambiente 
non solo in Italia. 
Con un’intenzione ben diversa nasce il movimento Art in Nature, termine adottato 
dai critici Fagone e Zorn qualche anno più tardi per fare riferimento a esperienze 
artistiche d’immersione contemplativa nella natura18. Le esperienze di Nils-Udo, 
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 Di pari passo con i movimenti ecologisti, prese avvio in alcuni degli artisti americani come Alan 
Sonfist una atteggiamento orientato verso un maggior rispetto della natura. Invitato nel 1987 da Giuliano 
Gori alla Fattoria di Celle, tre anni dopo Sonfist realizzò un tour europeo insieme a Volker Kinnius, per 
conoscere le opere del progetto Art in Nature. Nel 1992 entrò in contatto con Emanuele Montibeller, uno 
degli organizzatori di Arte Sella (V. Fagone (a cura di), Art in Nature. Art Works and Environment, 
Mazzotta, Milano 1996).  
17 
Con il termine Environment Art si fa riferimento a una particolare tendenza secondo la quale alcuni 
artisti non vogliono imporre la propria presenza nel paesaggio, preferivano armonizzare i propri interventi 
con il luogo, usando materiali possibilmente trovati sul posto, che sarebbero poi stati riassorbiti nel ciclo 
delle stagioni (J. Beardsley, Eath works and beyond Contemporary Art in the Landscape, Abbevile Press, 
New York 1984, p.41). Javier Maderuelo, da parte sua, impiega il termine Land Art per far riferimento 
agli interventi minimi nel paesaggio, coerentemente con il lavoro degli artisti inglesi come Richard Long 
o Hamilton Finlay (vedi J. Maderuelo, Earthworks-Land Art: una dialéctica entre lo sublime y lo 
pintoresco, in Actas. Arte y Naturaleza, Huesca 1995, pp. 97-106). Contrariamente a questa tesi, Long ha 
preferito il termine Earthworks per riferirsi al suo lavoro.  
18
 Per una trattazione del tema vedi V. Fagone (a cura di), Art in Nature. Art Works and Environment, 
Mazzotta, Milano 1996.  
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all’interno di questo movimento, influenzeranno le ricerche successive di molti artisti 
che inizieranno a lavorare principalmente con materiali riciclati dalla natura che, come 
essa, seguono il ritmo delle stagioni.  
 
Fig.  3: Mauro Staccioli, istallazioni per la mostra Luoghi d’esperienza, 2009, Volterra 
I principi ispiratori del movimento erano la integrazione dell’uomo e la natura e il 
rispetto per essa, la riscoperta del paesaggio e il superamento dei confini tradizionali 
dell’arte attraverso progetti di carattere ecologista come i progetti di bonifica del 
territorio.  
In questa linea, alcune di queste ricerche avevano una impostazione di carattere 
politico e sociale in difesa della natura che portarono alcuni artisti, tra i quali Joseph 
Beuys, ad avviare iniziative di stampo ecologista, come la piantagione di alberi per 
richiamare l’attenzione sulla vera natura dell’uomo. 
3. IL FENOMENO DEI PARCHI EUROPEI D’ARTE AMBIENTALE 
In ambito europeo, dagli anni Sessanta dello scorso secolo, sono nati una serie di 
iniziative legate al lavoro degli artisti nella natura, all’interno di strutture pubbliche o 
private molte delle quali, nel corso degli anni, hanno aumentato la loro collezione 
permanente di sculture all’aperto.  
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In esse, dagli inizi sovversivi delle esperienze americane, si apriranno un numero 
infinito di varianti testimoniate oggi anche dalle ricerche più recenti, orientate 
principalmente in due sensi: uno di aperta relazione con il luogo, che indaga sulle 
relazioni tra la natura e l’artificio, l’altro orientato verso un’integrazione profonda con 
la natura.  
Fra il 1967 e il 1972, Ian Hamilton Finlay progettava il suo futuro giardino, Little 
Sparta (fig. 4), mentre, David Nash dava inizio ai suoi lavori nel parco della Foresta di 
Dean, nella frontiera tra Inghilterra e Galles. Le loro opere saranno fortemente collegate 
con la storia di questi luoghi che, a sua volta, acquistano un nuovo significato da questo 
momento
19
.  
 
Fig.  4: Ian Hamilton Finlay, giardino di Little Sparta, 1972, Scozia. 
A partire dagli anni Settanta si inaugurano alcune delle più interessanti 
manifestazioni di arte ambientale profondamente legate con l’idea di trasformazione 
della natura. In Inghilterra nel parco della Foresta di Dean, luogo di tradizione 
mineraria, iniziano a lavorare artisti come Peter Randall-Page, Ian Hamilton Finlay e 
Cornelia Parker, invitati a esplorare la fauna e la vegetazione locale per progettare le 
loro opere. Il parco è continuato ad ampliarsi nel tempo con le opere di artisti come 
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 Segnala Tiberghien che la creazione dell’opera entra ipso facto nel luogo, con il quale stabilisce un 
rapporto reciproco di appartenenza (G.A. Tiberghien (a cura di), Land Art, Edition Carré, Parigi 1995, p. 
94).  
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Erika Tan, Annie Cattrell o Neville Gabie (fig. 5) che lavorano principalmente con il 
legno e il metallo. 
 
Fig.  5: Neville Gabie, Raw, 2001, Forest of Dean Sculpture Trail, Inghilterra. 
Nel nord d’Europa, dove queste ricerche nella natura si sono sviluppate in 
maniera precoce, sono nati alcuni dei primi parchi legati all’idea di giardino dell’artista. 
Alcune di esse tuttavia utilizzano la natura piuttosto come nuovo scenario di sculture 
esposte altrove. Un esempio prematuro è costituito dalla Henry Moore Foundation che 
aprì il suo parco di sculture dell’artista “Perry Green” nel 1977.  
Nel 1984 fu inaugurato il parco di sculture dell’artista Einar Jónsson, con ventisei 
sculture in bronzo, alcune delle quali erano prima esposte all’interno del museo (fig. 6). 
Nel sito di un parco pubblico di Oslo, Gustav Vigeland progettò, a partire dal 
1939, le sue opere principalmente realizzate in bronzo, granito e ferro. 
15 
 
 
Fig.  6: Einar Jónsson, The Kings of Atlantis, 1919 – 1922, The Einar Jónsson Museum, Reykjavik, 
Islanda. 
 
 
Fig.  7: Andy Goldsworthy, Stone Coppice, Jupiter Artland, Scozia 
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Tipicamente site specific è invece il parco creato da Olavi Lanu nel 1992, dove si 
espongono le sue figure umane di pietra immerse nel paesaggio e ricoperte da radici, 
muschio o di felci, destinate a deperire lentamente, insieme alla natura che le circonda 
(fig. 8). 
 
Fig.  8: Olavi Lanu, Kanto, 1989, Finlandia 
Altre raccolte, nate a partire dagli anni Cinquanta, hanno subìto una 
trasformazione legata al cambio del gusto e all’evoluzione dell’idea di natura. Così, 
manifestazioni nate inizialmente con un carattere temporaneo, come Arte Sella in Italia 
(fig. 9) o il Musée de plein air di Middelheim, in Anversa, teatro di biennali d’arte, sono 
oggi centri organizzati che espongono la loro collezione permanente. 
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Fig.  9: Giuliano Mauri, Cattedrale Vegetale, 2001, Arte Sella, Trento 
Arte Sella nacque nel 1986 a partire da una manifestazione internazionale d’arte 
contemporanea tenutasi nei boschi della Val di Sella in provincia di Trento. Le opere 
realizzate con sassi, foglie o rami e più raramente con materiali artificiali, illustrano 
l’obiettivo del progetto, cioè mostrare il processo creativo dell’arte inserito 
nell’ambiente. Questo caso è paradigmatico del tipo di esperienza proposta allo 
spettatore attraverso percorsi di arte che dovrebbero amplificare le sensazioni di una 
passeggiata nella natura.  
Un’attenzione precoce verso la tematica della natura in questi anni vide la nascita 
di collezioni di sculture all’aperto all’interno di raccolte museali. In questo modo, il 
Kröller-Müller Museum di Otterlo si dotò, a partire dal 1955, di un parco annesso al 
complesso degli edifici tradizionalmente destinati all’esposizione della collezione. 
Esempi analoghi sono costituiti dal Lousiana Sculpture Park, a partire dal 1958 e dallo 
Yorkshire Sculpture Park la cui raccolta cominciò a formarsi a partire dal 1977. Questi 
casi illustrano perfettamente l’interesse crescente per ampliare l’offerta culturale dei 
musei ed offrire al pubblico un’esperienza diversa in relazione con il concetto di 
“specificità” dell’arte20.  
L’anno 1977 fu particolarmente ricco di iniziative. Oltre al parco di Yorkshire 
furono fondati il Sentiero di sculture di Grizedale Forest, il Herning Museum of 
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 Un ulteriore esempio dell’interesse generale per l’arte ambientale è rappresentato dal Museo d’Arte 
Moderna di Stoccolma, che ha radunato una serie di sculture di artisti come Alexander Calder , Jean 
Tinguely, Niki de Saint-Phalle, Carl Nesjar, Ulrich Rückriem, Dan Graham e Per Kirkeby. 
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Contemporary Art o il Musée  en Plein Air du Sart-Tilman
21; quest’ultimo fondato 
grazie alla collaborazione tra l'Università di Liegi ed il Ministero della Cultura. 
Attualmente sta sviluppando una politica di conservazione della collezione costituita da 
oltre cento opere, che illustra gli sviluppi dell’arte contemporanea nel Belgio negli 
ultimi quarant'anni, attraverso artisti come Jean-Paul Laenen.  
Insieme a questi parchi, nati all’interno di strutture museali, sorgono iniziative di 
carattere privato, come la Jerwood Fondation, dedicata al finanziamento di alcune opere 
site specific. 
A partire dagli anni Ottanta, il concetto di site specific acquista una certa rilevanza 
dalla nascita di collezioni emblematiche, molte delle quali sono di fondazione privata.  
La Fattoria di Celle, inaugurata nel 1982, espone la collezione creata negli anni 
da Giuliano Gori, oggi sicuramente una delle più rappresentative collezioni fondate 
rigorosamente sul concetto di specificità dell’arte. Il particolare rapporto che Gori ha 
stabilito lungo gli anni con gli artisti rimanda al vecchio triangolo configurato dalle 
figure dell’artista, del committente e del luogo22.   
Sempre in Italia, nel 1985, fu inaugurato il M.A.C.A.M., acronimo di Museo 
d’Arte Contemporanea all’Aperto di Maglione, nella provincia di Torino, per iniziativa 
di Maurizio Corgnati. Le opere degli artisti che decorano le strade di Maglione 
dimostrano l’interesse di queste esperienze per legare intimamente l’arte al territorio. 
Dichiara a questo riguardo Corgnati: «Ecco il perché di questo museo a Maglione: i 
bambini di un tempo sono cresciuti in mezzo a immagini piene di mucche, pecore, 
ruscelli, nani, conigli e fate; i bambini futuri di Maglione avranno occhi pieni di queste 
immagini che stanno sui muri delle loro case»
23
.    
Altri esempi in questa linea si sono sviluppati in molti paesi europei a partire dagli 
anni Novanta. Robert Wilson acquisì i terreni del castello di Bonnington, in Scozia, 
luogo oggi della sua collezione di sculture all’aperto, Jupiter Artland ispirandosi al 
modello del giardino di Finlay, situato a pochi chilometri.  
In Svezia, grazie all’iniziativa della famiglia Wachtmeister, proprietaria del 
castello rinascimentale di Wanås, si è costituito un centro dove, ogni primavera, artisti 
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 Il progetto ebbe inizio in realtà qualche anno prima, quando nel 1961, l’architetto André Jacqmain 
progetta un luogo all’aperto per conservare le opere, annesso all’Università. 
22
 Per una trattazione del tema rimandiamo a due volumi pubblicati sulla collezione 
23
 http://www.macam.org/storia.php.  
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di vari paesi sono invitati a partecipare ad una mostra di scultura negli spazi di un 
vecchio granaio e del parco-foresta che circonda il castello. Dalla prima esposizione, nel 
1996, alla quale parteciparono otto artisti americani, il programma della fondazione ha 
deciso di cambiare la sua politica ed invitare meno artisti, per dare modo di  realizzare i 
loro progetti su vasta scala
24
. 
Uno degli attuali progetti più interessanti e vitali, Europos Parkas Open-Air 
Museum (fig. 10 ), fu fondato dallo scultore lituano Gintaras Karosas nel 1991. Questo 
parco vuole configurarsi non solo come un luogo di esposizione delle opere ma come un 
punto di riferimento per l’integrazione della Lituania in Europa. In esso si conservano 
più di cento opere, realizzate principalmente in metallo, pietra e legno, da artisti 
provenienti da trentatré paesi differenti: Magdalena Abakanowicz, Dennis Oppenheim, 
Sol LeWitt e Beverly Pepper sono alcuni dei nomi che oggi fanno parte della collezione 
di sculture. 
 
Fig.  10: Sol Le Witt, Double Negative Pyramid, 1928 Europos Parkas, Lituania 
Insieme a collezioni private o pubbliche che rimandano alla conformazione del 
“giardino d’arte” o che, come in quest’ultimo caso, richiamano le funzioni del museo 
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 La collezione permanente è costituita da circa cinquanta opere di artisti come Per Kirkeby, Roxy Paine, 
Kari Cavén, Dan Graham o Robert Wilson. 
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contemporaneo, sono scaturite altre iniziative legate invece all’idea del paesaggio senza 
confini, che metaforicamente rimanda all’idea nostalgica di una terra inviolata. Tra gli 
esempi più rappresentativi potremo citare il parco Artscape in Norvegia o Arte y 
naturalezza, localizzato nei Pirenei spagnoli. In essi lo spettatore deve ricorrere 
chilometri per vedere le opere, immerse in un paesaggio vuoto.  
Artscape Nordland è impostato sullo sviluppo della idea di scultura come site-
construction dove l’ambiente specifico è quello della natura scelta dagli artisti, che 
peraltro hanno prestato particolare attenzione alla scelta di materiali – pietra e metallo 
principalmente – e, in definitiva, alla conservazione di queste opere esposte in maniera 
permanente all’interno di un territorio vasto e sottoposto a condizioni climatiche 
estreme
25
. 
In seguito ad una serie d’incontri annuali organizzati da Javier Maderuelo e 
Teresa Luesma, durante i quali furono analizzate tematiche relative alla natura, al 
paesaggio e al giardino, nasce la volontà, da parte delle istituzioni pubbliche della 
Regione di Aragona, di creare un progetto di trasformazione del paesaggio attraverso le 
opere di dodici artisti che, a partire dalla conoscenza del territorio, dovevano proporre i 
loro progetti ad una commissione. Si fondò nel 1999, a partire da questa esperienza 
iniziale, il CDAN (Centro de Arte y Naturaleza) di Huesca. Oggi il Centro si è dotato di 
un istituto di documentazione e ricerca focalizzato sui temi del paesaggio e 
recentemente chiuso per la mancanza di fondi.  
Nello stesso anno nasce a Pontevedra (Spagna) un progetto anch’esso ispirato 
dagli incontri di Maderuelo, il parco pubblico Isla de las esculturas, coordinato da José 
Antón Castro y Rosa Olivares. Il particolare ambiente dell’isola dove si espongono le 
sculture, offre un ambiente particolarmente problematico per la loro conservazione. 
Tuttavia i più gravi problemi di degrado delle opere sono oggi legati ai costanti atti di 
vandalismo. 
Nell’ultimo decennio gli esempi si sono moltiplicati. Il Parc d’art Vivant situato 
nell’abbazia cistercense di Maubuisson at Saint-Ouen-l’Aumône in Francia, inaugurato 
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 La collezione è costituita nella maggior parte da opere degli anni sessanta del secolo scorso ma la 
collezione è in continua crescita grazie alla partecipazione di giovani emergenti tra i quali Martti Aiha, 
Per Barclay, Baard Breivik, Waltercio Caldas, Kari Cavén, Steinar Christensen, Tony Cragg, Dorothy 
Cros, Erik Dietman, Toshikatsu Endo, Luciano Fabro, Cristina Iglesias, Inghild Karlsen, Hulda Hákon, 
Oddvar, etc. (www.skulpturlandskap.no/Skulpturlandskap/).  
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nel 2004, la fondazione NMAC di Cádiz (Spagna), fondata nel 2001 o il parco di 
Kloster Schönthal sono alcune delle più recenti iniziative.  
La varietà di ambienti messi a disposizioni degli artisti costituiranno una fonte 
d’ispirazione ricca di elementi che determinano un quadro assai complesso e 
diversificato. In essi, le riflessioni degli artisti si materializzano in una diversità di 
risultati: troveremo dunque ricerche incentrate nella fusione con la vegetazione, 
orientate ora verso un atteggiamento ecologista ora verso una relazione di stampo 
romantico, secondo l’idea di giardino manierista e, nel contempo, interventi in aperta 
opposizione con la natura. Quando l’arte ha intrapreso il cammino dell’osservazione 
della natura, si parla della necessità di ritornare alla natura come caratteristica 
fondamentale di queste estetiche.  
Un tema ricorrente sarà l’idea del carattere processuale della natura e della vita 
dell’opera. In altri casi saranno sviluppate curiosità di tipo scientifico che spesso 
utilizzano i materiali organici riciclati nella natura per comprendere i processi naturali di 
decomposizione. Altri invece indagheranno sul dialogo tra natura e artificio attraverso le 
loro sculture monumentali.  
Di fronte alla molteplicità di iniziative, l’idea di base, imprescindibile per ogni 
progetto, rimarrà sempre la loro relazione intima con lo spazio. 
Oggi, raccolte come quella del parco di Vassivière-en-Limousin, in Francia, 
mostrano l’evoluzione dell’idea di natura e i nuovi temi dell’arte contemporanea 
esplorati dagli artisti. 
L’evoluzione di queste raccolte, molte di esse in pieno sviluppo, ha posto di 
recente il problema della saturazione degli spazi. A proposito di questo problema, 
segnala Colette Garraud il difficile dialogo tra due opere come Spin out di Richard Serra 
e View realizzata da R.W. van de Wint, che occupano due spazi assai vicini nel parco 
del Kröller Müller Museum. 
Questa situazione è paradigmatica del successo che oggi vivono queste raccolte. 
In effetti, quello che maggiormente emerge da un’analisi del panorama europeo, è la 
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proliferazione di iniziative, soprattutto a partire dagli anni Novanta del XX secolo, che 
presentano peraltro formati del tutto diversi
26
. 
Renato Barilli ha attribuito le ragioni di questo successo da una parte al bisogno di 
allargamento della committenza contro le tendenze del collezionismo privato, dall’altra 
alla necessità dell’arte di uscire dai limiti imposti da questo stesso collezionismo, 
uscendo fuori per rapportarsi con lo spazio
27
.  
Appare evidente come la contestualizzazione dell’arte contemporanea l’avvicini 
maggiormente ad un pubblico generale, fortemente attratto, inoltre, dalla curiosità di 
esplorare un paesaggio nuovo. Non possiamo certo dimenticare l’attuale tendenza ad 
evadere dall’inquinamento degli ambienti urbani.   
Di fronte a tale proliferazione di esempi, si rende oggi necessario effettuare una 
scelta critica delle iniziative più valide e interessanti. Effettivamente, ci siamo trovati di 
fronte a un panorama variegato, all’interno del quale non mancano, purtroppo, 
sperimentazioni legate ad un uso prevalentemente mercantile dell’arte nella natura, al 
punto che parliamo oggi di un fenomeno di “musealizzazione” della natura il quale 
merita una profonda riflessione. 
A questo punto bisogna aprire una parentesi per mettere a fuoco i rischi che 
comporta l’attuale successo di questo fenomeno.  
In primo luogo la musealizzazione della natura implica la necessità di un controllo 
paesaggistico ed estetico del territorio che occupano i parchi. Di fronte a questa 
esigenza, non esiste, a livello europeo, una normativa in materia di parchi europei. Sotto 
questo aspetto, se la maggior parte degli esempi dimostrano una posizione 
assolutamente rispettosa nei confronti del territorio, alcune iniziative degli ultimi anni 
avrebbero necessitato di studi approfonditi e sicuramente di un dibattito a livello 
sociale. Mi riferisco in particolar modo alla opera di Eduardo Chillida realizzata 
all’interno nella Montagna di Tindaya, considerata da molti un esempio di opera con un 
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 Una ulteriore classificazione ad esempio in base alla natura giuridica di ogni collezione renderebbe più 
difficile la lettura della vera realtà del luogo, data la enorme diversità di caratteri di questi luoghi, oltre a 
comportare diversi rischi di interpretazione poiché oggi molti parchi nascono da una sinergia tra pubblico 
e privato e ancora alcuni esempi il cui statuto è mutuato nel tempo (ci riferiamo in particolare i cosiddetti 
“giardini di artista”).  
27
 R. Barilli, La scultura vuole abitare lo spazio: città e campagna, astratto o figurativo, in ‘Arte Critica’, 
V, n. 14, novembre 1997-gennaio 1998, pp. 4-6.  
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forte impatto ambientale causato da un progetto sul quale hanno prevalso gli obiettivi 
politici ed economici rispetto all’idea dell’artista. 
 
 
 
Fig.  11: Eduardo Chillida, progetto nella Montagna di Tindaya. 
D’altra parte, l’attrattivo turistico di questi parchi non sfugge all’industria del 
turismo impegnata nel potenziare la peregrinazione verso la natura. Si rischia così di 
arrivare ad un uso commerciale dell’arte, contrariamente alle proposte iniziali del 
movimento. Un esempio significativo è stato il tentativo di creare un museo di sculture 
all’aperto da parte della Fondazione di Cristóbal Gabarrón, in un parco a pochi 
chilometri della cittadina di Medina del Campo, nel centro della Spagna. Insieme 
all’esperienza del parco, si offrono al pubblico servizi legati all’albergo e alle terme 
vicine, all’interno di una sorta di “pacchetto” che combina la cultura con il benessere.  
Un altro caso polemico è rappresentato dalla collezione della Fondazione NMAC, 
nella provincia di Cádiz. In questo caso, insieme al parco di sculture, fu creato un 
campo da golf per i visitatori nel luogo dove esisteva un bosco che fu raso al suolo per 
la realizzazione del progetto. Senza voler diminuire la validità della collezione, bisogna 
però tener presente il pericolo che questo successo di pubblico può portare. D’altra parte 
risulta estremamente difficile per queste iniziative far fronte alla attuale situazione 
economica per cui si cercano spesso soluzioni alternative per garantire la sopravvivenza 
della collezione.    
3.1. LA COLLEZIONE GORI NELLA FATTORIA DI CELLE 
Negli anni cinquanta Giuliano Gori cominciava la sua avventura nell’arte 
contemporanea, con la acquisizione dei primi dipinti appartenenti ad artisti del 
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Novecento. Inizialmente ospitata in una palazzina nel centro storico di Prato, la raccolta 
fu trasferita, nel marzo del 1970, nel complesso della Fattoria di Celle, dove oggi è 
conservata all’interno della Villa residenziale.   
Proprio in questi anni, a seguito delle prime manifestazioni del movimento Art in 
Nature e delle rassegne internazionali tenutesi a Venezia e a Kassel, Gori cominciò a 
delineare il suo progetto di collezione di sculture all’aperto con un carattere permanente, 
costituita dunque da opere realizzate con materiali durevoli. Alla fine del 1981, riuscì ad 
organizzare, a Celle, un incontro tra curatori ed esperti tra i quali s’incontravano Renato 
Barilli, Francesco Gurrieri, Knud Jensen e Manfred Schneckenburger, con l’obiettivo di 
pensare ad un progetto di parco d’arte negli spazi del giardino Ottocentesco e della 
Villa
28
.  
La collezione ambientale fu inaugurata il 12 giugno 1982 con dodici installazioni 
collocate nel giardino e sei installazioni realizzate nel piano nobile della Villa di fine del 
Seicento, fata costruire dal Cardinale Carlo Agostino Fabroni di Pistoia, mecenate e 
importante figura ecclesiastica. Il giardino Ottocentesco era stato commissionato nel 
XIX secolo dalla famiglia Caselli all’architetto Giovanni Gambini, secondo l’ideale 
romantico della natura, all’interno della quale furono costruiti spazi semiconfinati come 
la voliera, la palazzina del Tè, il monumento egizio e spazi di una natura artificiale 
come le scogliere con le cascate e i due laghi 
Nel tempo, essa si è arricchita con l’inaugurazione di progetti di artisti provenienti 
da tutto il mondo e con la messa a disposizione di nuovi spazi per le installazioni. Già 
nel 1985 furono ristrutturate alcune case coloniche per l’esposizione di altre opere e lo 
spazio esterno fu ampliato con un’area di vigneti e ulivi, al di fuori dei confini del 
giardino romantico. Più tardi, nel 1994, furono inaugurati altri due edifici, anch’essi di 
tradizionale dedicazione ai lavori agricoli, la Casa Peppe e la Cascina Terrarossa.    
Oggi la collezione ambientale esposta all’esterno si sviluppa in circa 45 ettari e 
conta con più di quaranta opere che occupano un vasto territorio nel quale la natura ha 
tutta la libertà di esprimersi: così, le pendenze delle colline, i vasti terreni agricoli, i 
boschi di lecci e di bambù o i percorsi di acqua sono lo scenario dove abita la 
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 Sulla formazione del progetto e le prime opere commissionati vedi R. Barilli (a cura di), Arte 
ambientale. La Collezione Gori nella Fattoria di Celle, Allemandi, Torino 1993. Una sorta di catalogo 
della collezione è stata pubblicata nel 2003 su iniziativa dell’Istituto IVAM (M.J., Barañano, K.M.-Folch, 
Historia Y Naturaleza: la Colección Gori Fattoria di Celle, Institut Valencià d’Art Modern IVAM, 
Valencia 2003).  
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collezione, soggetta alle condizioni climatiche caratteristiche da questa zona rurale ai 
piedi dell’Appennino toscano.   
La particolarità che contraddistingue gli ambienti della Fattoria di Celle, 
contrariamente a molte di queste realtà museali, è che hanno mantenuto la propria 
organizzazione spaziale. Così gli orti davanti alla facciata della Villa presentano ancora 
la geometrica tipica, ricorda Francesco Gurrieri, del giardino all’italiana. A monte il 
giardino romantico conserva la progettazione del verde e dei percorsi d’acqua disegnati 
da Giovanni Gambini sui declivi collinari naturali, con le installazioni adibite al culto e 
allo svago: la Cappella, fatta costruire da Agostino Fabroni per uso della famiglia nel 
1703, la Piramide Egizia ed altre edificazioni come la Casina di Tè o la Voliera che 
hanno ispirato alcuni artisti contemporanei nella realizzazione delle loro installazioni. 
Stefania Gori descrive le poetiche delle opere esposte a Celle: «Le opere più 
drammatiche che tentano una sfida con la natura, portano in sé il fragore e 
l’industrializzazione del mondo moderno ed entrano in relazione con approcci più 
interpretativi, che centrano l’interesse sullo studio più razionale del luogo, oppure a 
scelte orientate verso una meditazione ed a un silenzio in cui ogni dialettica si annulla e 
l’opera diviene parte del paesaggio»29.  
Caratteristica peculiare delle opere ambientali del giardino è l’utilizzo, da parte 
degli artisti, di materiali durevoli, bronzo, acciaio inox, acciaio Cor-Ten, marmo di 
Carrara, marmo di Trani, Verde di Prato, pietra Serena, resina epossidica o cemento 
bianco. In seguito forniamo la lista delle opere con l’indicazione dei materiali.  
Sin dall’inizio è stato chiesto agli artisti di progettare le loro opere pensando alla 
conservazione all’ora di scegliere il tipo di materiale. Tuttavia, le incombenze del tempo 
dimostrano come, a distanza di pochi anni, alcune di esse mostrano diverse alterazioni: 
depositi biologici di muschi e licheni principalmente, concrezioni calcaree, fenomeni di 
fessurazione, disgregazione, alterazioni cromatiche causate dalla ruggine e sollevamenti 
delle vernici sono i principali fenomeni di degrado osservati.  
Per quanto riguarda gli aspetti conservativi, nella Fattoria non esiste un vero e 
proprio programma ma le opere sono costantemente monitorate:  “almeno una volta al 
mese facciamo un giro per il parco per controllare da vicino le varie opere” dichiara 
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 S. Gori, Una strada battuta nell’intreccio di luoghi, creazioni artistiche e relazioni umane, in Interventi 
contemporanei nel verde storico, a cura di M. Magiavacchi,San Quirico d’Orcia 2005, p. 23.  
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Miranda McPhail, la curatrice della collezione, “è indispensabile per prevenire e quindi 
intervenire in caso di rischio”. 
Le operazioni di manutenzione ordinaria vengono effettuate in primavera e 
consistono principalmente in una pulitura delle superfici per rendere la collezione 
“presentabile” al pubblico. Si realizzano inoltre operazioni di manutenzione del 
giardino.  
Nella Fattoria di Celle, la manutenzione periodica delle opere ambientali e della 
natura del giardino è una priorità rispetto agli interventi di restauro. Il binomio 
installazione-natura nel piano manutentivo della collezione è un aspetto fondamentale 
da considerare poiché «se cambia l’ambiente intorno al lavoro, cambia un po’ anche il 
messaggio e l’opera stessa»30.  
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 Intervista a Miranda McPhail, in E. Meoni, La collezione di arte ambientale a Villa Celle. 
Problematiche e metodologie conservative per le opere all’aperto, Tesi di Laurea in Progettazione e 
gestione di eventi e imprese dell’arte e dello spettacolo, Facoltà di Lettere e Filosofia, Firenze 2009, vedi 
appendice.  
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4. LA CONSERVAZIONE DELL’ARTE AMBIENTALE 
«El tiempo es la sustancia de que estoy hecho. El tiempo es un río que me 
arrebata, pero yo soy el río; es un tigre que me destroza, pero yo soy el tigre; es un 
fuego que me consume, pero yo soy el fuego»
31
.  
Come l’uomo di Borges, le opere d’arte sono costituite da tempo, un tempo che 
trascina, divora e consuma la sua esistenza. 
Nella scena contemporanea, costituita da una varietà infinita di manifestazioni ed 
espressioni artistiche eterogenee ed eclettiche, il concetto del tempo non è più legato in 
maniera indissolubile alla conservazione della materia, entrando a far parte di valori 
immateriali come l’idea di caducità, di trasformazione o di temporaneità.  
In questo contesto coesiste la disciplina della conservazione, tesa a trovare un 
equilibrio tra una molteplicità di fattori che inevitabilmente accompagnano l’arte, oltre 
all’intenzione dell’artista e i procedimenti tecnici con i quali realizza le sue creazioni, 
anche aspetti ideologici e giuridici o legati alla committenza.  
Di fronte a tali questioni, il dibattito internazionale in materia di conservazione 
delle opere d’arte contemporanea ha messo in rilievo una crescente divaricazione tra 
teoria e prassi, in virtù della quale sono state pubblicate, negli ultimi anni, tutta una 
serie di trattazioni orientate verso la costruzione di un sistema di riferimento, valido per 
le categorie di opere contemporanee che non trovano soluzione di continuità nel 
tradizionale schema teorico della conservazione e del restauro
32
. 
In particolare, nel panorama italiano, l’impossibilità di applicare per certe 
categorie di opere contemporanee la teoria brandiana, basata per altro su principi 
universali a tutti gli effetti, ha portato all’adozione di nuove teorie per venire incontro 
alle problematiche scaturite fondamentalmente dalle esperienze del Happening e della 
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 Frammento poetico di José Luis Borges tratto dal saggio Nueva refutación del tiempo, pubblicato nel 
1960 nel libro Otras inquisiciones.  
32
 L’attuale tendenza a tratteggiare linee guida o protocolli standardizzati tentano di offrire una sorta di 
“manuale d’uso” che, nella pratica del restauro, si riscontra spesso con la impossibilità di indicare una 
configurazione univoca degli interventi, dalla quale trarre dunque una interpretazione applicabile ad ogni 
caso.  
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Performance
33
. Sono nati così approcci metodologici ispirati alla Teoria del restauro 
che, al contempo, accolgono le impostazioni adottate a livello internazionale
34
.  
D’altra parte, non sono mancate le voci che ormai da diverso tempo hanno messo 
in dubbio la unità di metodologia voluta da Cesare Brandi e da Umberto Baldini, 
applicata al restauro dei vari manufatti artistici
35
.  
Nelle ricerche sull’arte contemporanea, i problemi sorgono quando si fa 
riferimento all’intenzione dell’artista come metro di paragone su cui misurare 
l’autenticità o la originalità dell’opera. L’applicazione del principio di autenticità, 
universalmente valido per le opere d’arte antica (nelle quali i valori immateriali sono 
veicolati attraverso i valori materiali, assemblati secondo una determinata tecnica), 
diventa controverso nel contemporaneo, alla luce di una ribalta dell’idea di originalità.  
Nei casi in cui l’autenticità è legata all’idea e l’artista accetta la trasformazione o 
addirittura la perdita inevitabile dell’opera, non sarà possibile aderire ad una struttura 
logica secondo la quale si restaura soltanto la materia. Partendo da questa affermazione, 
ci rendiamo conto delle complesse questioni etiche e filosofiche che un intervento di 
restauro deve considerare.  
In tale senso si assiste, oggi, ad un tentativo generalizzato di trovare un equilibrio 
tra la conservazione dell’intenzione originale dell’artista e la conservazione della 
materia, attraverso la definizione di modelli operativi standardizzati secondo le tipologie 
di opere
36
.  
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 Durante gli incontri svoltisi a Viterbo tra gli anni 2005 e 2006, organizzati da Simona Rainaldi, 
s’insistete in particolar modo nella necessità di coinvolgere curatori e storici dell’arte nella questione 
conservativa delle opere (S. Rinaldi, L’arte fuori dal museo: problemi di conservazione dell’arte 
contemporanea, Gangemi, Roma 2008). 
34
 Di fronte alle problematiche sulle quali ancora non si riscontra un’unità d’intenti e di metodologie, 
molti preferiscano adottare i principi di reversibilità e ritrattabilità insiti nella teoria brandiana.  
35
 In particolare Melucco Vaccaro o Paolo Marconi hanno messo in evidenza le controversie scaturite 
dall’applicazione delle teorie di Cesare Brandi nel campo dell’archeologia dell’architettura (cfr. A. 
Melucco Vaccaro, Archeologia e restauro: storia e metodologia del problema, Viella, Roma 2000; P. 
Marconi, Materia e significato: la questione del restauro architettonico,Laterza, Bari 1999).  
36
 I modelli oggi proposti si basano fondamentalmente sulle cinque tipologie individuate da Heinz 
Althöfer (cfr. H. Althöfer, Il restauro delle opere d’arte moderne e contemporanee, Firenze, Nardini 
Editore, 1991). A questo proposito, Toniato ha classificato le opere contemporanee in funzione della 
durabilità, affermando che esiste un’opera costruita perché vuole durare, un’opera che è un documento 
del proprio tempo, un’opera che non vuole e non può durare ed infine un’opera che è stata pensata per 
autodistruggersi (T. Toniato, Tematiche del restauro contemporaneo. in Arte contemporanea. 
Conservazione e restuaro. Allemandi, Torino 2005, p.37). 
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Il pericolo è quello di sbilanciarsi, nei casi conflittuali, verso un percorso 
conservativo dove si assiste alla predominanza della forma o, al contrario, verso la 
prosecuzione di modelli centrati nel recupero del significato originale dell’opera37, 
arrivando dunque a soluzioni divergenti per risolvere le problematiche legate alla 
conservazione di opere appartenenti a movimenti artistici differenti.  
Questa situazione ha portato a centrare l’attenzione nel preservare la qualità del 
messaggio dell’opera, proponendo soluzioni divergenti come la legittimità della 
sostituzione di parti delle opere che, in un contesto diverso, sarebbero considerate un 
falso storico
38
. 
Alla base delle considerazioni sull’impossibilità di mantenere le qualità materiche 
“originali”, sembra esserci in realtà la presa di coscienza, in primis da parte degli artisti, 
della soggettività della nostra percezione dell’arte.  
Giorgio Bonsanti, a proposito del problema dell’integrazione delle lacune nei 
dipinti, rivolge l’attenzione sull’impossibilità di eseguire in un dipinto di Jackson 
Pollock, un restauro di tipo filologico, basato sul principio della riconoscibilità
39
.  
Appare ormai chiaro come, per rispettare l’intenzione dell’artista, i principi sui 
quali si regge la conservazione delle opere d’arte antica devono essere visti sotto una 
nuova luce.  
Una progressiva presa di coscienza sulle incongruenze in questo particolare 
ambito, ha fatto sì che nel 2012, durante gli incontri del Castello di Rivoli, ci siano stati 
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 Quest’ultima conformazione rappresenta per la storia italiana un ritorno al passato, che annulla tutte le 
riflessioni condotte sulla storicità dei manufatti artistici e sulla necessità di rispettare il paesaggio 
dell’opera. L’autenticità di un’opera, uno dei concetti già espressi da Giuseppe Basile insieme alla 
durabilità, minimo intervento e reversibilità (G. Basile, Teoria e practica del restauro in Cesari Brandi, 
Edizione Il Prato, Padova 2007), dovrebbe essere espressa, secondo Simona Rainaldi nel senso di 
storicità dell’opera. Da questo punto di vista, l’unico momento dell’esistenza dell’opera d’arte nella quale 
il restauro può avvenire è il presente, “un presente storico dove il passato deve conservare le tracce che ha 
lasciato e dove dovranno studiarsi le migliori soluzioni per la “trasmissione dell’opera d’arte al futuro” (in 
S. Rinaldi, L’arte fuori dal museo: problemi di conservazione dell’arte contemporanea, Gangemi, Roma 
2008, p. 21) 
38
 Restauratori come Gilles Barabant difendono questa posizione in relazione al restauro di opere 
realizzate con materiali effimeri, che avrebbero bisogno di trattamenti di pulitura o di consolidamento 
troppo invasivi. 
39
 G. Bonsanti, Proposal for a Theory of the Restoration of Contemporary Art, in What's changing: 
theories and practices in the restoration of contemporary art, a cura di A. Rava, M.C. Mundici, Skira, 
Milano 2013, p. 123.  
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una serie di tentativi di concettualizzazione dell’argomento40, lo sviluppo cioè di un 
nuovo modello per pensare al restauro, che prenda in considerazione i contributi di tutte 
le discipline coinvolte, senza certamente pretendere di sviluppare un unico metodo 
analitico uniformemente valido.  
Da questa discussione è rimasta fuori l’arte ambientale, in quanto racchiude una 
serie infinita di sperimentazioni artistiche, che coinvolgono diverse tipologie di opere 
realizzate con tutti i tipi di materiali. D’altra parte, contrariamente a quanto 
normalmente avviene nell’ambito del contemporaneo dove l’artista spesso non presta 
attenzione ai valori materiali, i parchi d’arte si sono preoccupati della conservazione 
futura delle loro collezioni, chiedendo agli artisti di utilizzare per le loro creazioni 
materiali più durevoli -pietra, bronzo, acciaio, resine sintetiche- i quali, da un punto di 
vista conservativo, sono considerati materiali tradizionali dell’arte41. 
Ciò nonostante, se impostiamo la questione da un punto di vista strettamente 
conservativo, acquista un senso del tutto legittimo porre il problema in questi termini.   
Nelle seguenti pagine e alla luce di queste affermazioni, cioè della complessità e 
diversità delle  raccolte dei parchi d’arte europei, cercheremo di impostare un quadro 
concettuale basato sugli aspetti che definiscono ogni oggetto possibile di restauro. Non 
è il nostro obiettivo quello di riproporre schemi o classificazioni, a nostro avviso 
impostati su indagini ancora poco mature e basati su un campione limitato di casi 
studio, ma vorremmo fornire, all’interno di un panorama così diversificato, una lettura 
critica dei principi della conservazione alla luce delle sperimentazioni estetiche dell’arte 
ambientale.  
4.1. IL CONCETTO DI SITE SPECIFIC NEL PAESAGGIO 
Il principio sul quale il progetto conservativo di un’opera d’arte ambientale 
dovrebbe essere impostato è l’esigenza di mantenere il binomio opera-luogo. Nel campo 
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 A. Rava, M.C. Mundici (a cura di), What's changing: theories and practices in the restoration of 
contemporary art, Skira, Milano 2013. Il volume contiene gli atti di due convegni sul restauro dell'arte 
contemporanea promossi dal Castello di Rivoli, Museo d'Arte Contemporanea, Il primo dal titolo ‘Il 
restauro del contemporaneo’, tenutosi tra il 16 e17 ottobre 1987 ed il secondo, ‘Cosa cambia, Teorie e 
pratiche del restauro nell’arte contemporanea’, svoltosi dal 10 al 11 Febbraio 2012.  
41
 Molte delle collezioni dei parchi europei sono costituite da opere realizzate principalmente con diversi 
tipi di pietra o di metallo, tra questi citiamo The Austrian Sculpture Park, Middelheim Museum of Open 
Air, Le Musée en Plein Air du Sart-Tilman, la Fondazione Sprinhornohof skulpturen, il Kroller-Müller, il 
Pedvale Open-Air Art Museum, Europos Parkas Open-Air Museum, CDAN, il parco Art-St-Urban e la 
Fattoria di Celle.  
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della conservazione e del restauro, questa prospettiva apre alcuni quesiti particolarmente 
interessanti.  
In primo luogo, tutte le operazioni proposte dovranno considerare la 
manutenzione dell’opera all’interno dell’ambiente, senza la possibilità di prevedere un 
futuro ricovero nel museo, neanche nel caso di un’eventuale perdita degli elementi che 
costituiscono l’opera.  
La manutenzione nell’ambiente è requisito indispensabile per molti degli artisti 
site specific. Richard Serra non ha accettato, ad esempio, la ricollocazione della sua 
opera Tilted Arc, inizialmente progettata per la Federal Plaza di New York e 
successivamente rimossa dopo le proteste del pubblico
42
.  
A questo proposito, ci sono delle eccezioni che riguardano la reistallazione di 
opere per esporle nuovamente nel luogo dove furono create, nonostante si assuma che 
questo tipo d’intervento comporti un atto creativo nuovo. Per l’artista Daniel Buren, la 
reistallazione di Peinture/Sculpture (1971) nel museo Guggenheim di New York, si è 
configurato come un momento di rinnovato dialogo con il luogo del museo che, nel 
tempo, ha subìto delle trasformazioni. Buren racconta come la sensazione che egli ebbe 
entrando nel museo nel 1971 non potranno essere le stesse dieci anni più tardi
43
.  
Contrariamente a queste opinioni, un artista come Sol Le Witt accetterebbe la 
reinstallazione delle sue opere o addirittura la riproposizione in un luogo diverso, in 
funzione di una totale subordinazione della materia rispetto all’idea dell’artista.  
Tuttavia, un approccio conservativo verso le opere di Le Witt dovrebbe rispettare 
il principio di specificità dell’opera. Anche nel caso in cui ammettiamo che l’opera 
possa trasmettere il suo significato in un luogo diverso, il paesaggio dove essa era 
ubicata perderebbe un elemento culturale che, fino ad un certo momento, lo ha 
caratterizzato.  
Un altro aspetto da considerare in relazione all’idea di specificità, è lo spazio in 
quanto ambiente con particolari condizioni climatiche. Contrariamente a quanto avviene 
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 Serra si è dichiarato contrario alla sua esposizione in un luogo diverso da quello per il quale lui l’aveva 
pensata (http://kunsteder.dk/case/richard-serra-naar-kunsten-staar-i-vejen).  
43
 In un’intervista concessa nel 2001 a Francis Rambert, l’artista affermava “c’est l’analyse du lieu qui 
[lui] donne des idées”, ma, al tempo stesso, “l’oeuvre publique doit être aussi mobile qu’un tableau sur le 
mur d’un musée”. Buren accetta, in questo modo, la rimozione delle opere pubbliche nel caso in cui esse 
non siano accettate dalla società (in T. Dufrêne, Réinstaller, un débat de l’art contemporain, in ‘Techné’, 
n. 24, 2006, p. 76).  
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per un’opera conservata in un museo, una qualsiasi strategia conservativa per un’opera 
ambientale dovrà far fronte a tutti quei parametri fisico chimici propri di un ambiente 
esterno. 
Seguendo con l’esempio delle opere di Sol Le Witt che oggi sono esposte in 
diversi parchi europei
44
 e quindi sottoposte a regimi climatici del tutto differenti, non 
sarà possibile stabilire un protocollo di attuazione scaturito da una linea di ricerca 
impostata sulle caratteristiche materiche dell’artista, come succede nelle opere 
conservate all’interno dei musei. In altre parole, non sarà possibile impostare 
l’intervento sulla base del tipo di materiali costituenti ma sarà necessario considerare i 
parametri legati ad ogni particolare ambiente.  
Oltre alla difficoltà che questo suppone, si corre il rischio di arrivare a risultati 
diversificati a seconda delle metodologie impiegate e di non rispettare il principio 
dell’unità di metodologia, che vorrebbe una stessa impostazione metodologica. A 
questo proposito è interessante segnalare il caso della conservazione delle opere di 
Alexander Calder, della quale si occupa la Fondazione Calder, che ha stabilito un 
protocollo unico di attuazione per risolvere le diverse problematiche legate alla 
conservazione dei mobili
45
. La validità di questo approccio, in linea teorica, deve 
affrontare nella pratica le peculiarità degli ambienti dove si espongono le opere, 
arrivando ad un paradosso.  
Un altro aspetto da considerare è il valore creativo dell’opera d’arte ambientale, il 
quale impone che la natura sia scrupolosamente curata com’era all’origine 
dell’intervento artistico.  
L’importanza di questa affermazione è facilmente intuibile attraverso la 
descrizione di due esempi della Fattoria di Celle: l’opera realizzata recentemente da 
Loris Cecchini, The Hand, the Creatures, the Singing garden (2012), che trae 
ispirazione da due alberi, un platano e un acero, singolarmente fusi l’uno nell’altro46 
(fig. 12) e l’opera di Daniel Buren, La cabane éclatée aux 4 salles (2005) un 
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 Le opere di Sol Le Witt fanno parte della collezione della Fattoria di Celle, del Lousiana Museum, 
dell’Europos Parkas e del NMAC.  
45
 J.A. Sánchez, Carmen. Alexander Calder, in Conservación de arte contemporáneo, 9ª Jornada, 
Febrero 2008, Madrid 2008, pp. 159-172. 
46
 In quest’opera Cecchini si è proposto di creare una seconda "pelle" al leccio protagonista di questo 
spazio, costituita da alcune centinaia di moduli di acciaio cromati che riflettono la luce naturale e il verde 
circostante, diventando una nuova corteccia leggera e scintillante, sensibile all'ambiente.  
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parallelepipedo che riflette la natura circostante negli specchi delle pareti esterne (fig. 
13). Se nel primo caso la conservazione dell’acero e del platano significa conservare un 
documento che ci rivela l’ispirazione dell’artista, nel secondo la trasformazione del 
paesaggio ha implicazioni dirette nella immagine che si proietta verso lo spettatore. 
 
Fig.  12: Loris Cecchini, The Hand, the Creatures, the Singing garden, 2012, Fattoria di Celle 
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Fig.  13: Daniel Buren, La cabane éclatée aux 4 salles, 2005, Fattoria di Celle 
Un altro caso emblematico a proposito della conservazione della natura, è 
rappresentato dalle esperienze artistiche nelle quali il paesaggio diventa la materia 
plastica dell’opera. La conservazione di un’opera come Lighting Field (1977) di Walter 
De Maria
47
, che peraltro era stata pensata come un’opera permanente, porta con sé tutta 
una serie di implicazioni in relazione alla disciplina della conservazione dei beni 
ambientali
48
. Se questo paesaggio è, come abbiamo affermato, il luogo della memoria e 
del tempo, gli interventi artistici realizzati in esso non sono altro che un segno della 
nostra attuale cultura
49
. Questo significa, in pratica, riconoscere il paesaggio come un 
documento in grado di trasmettere la memoria dei fatti, della vita, delle idee e delle sue 
modificazioni nel tempo, che deve essere conservato o quanto meno non distrutto
50
. 
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 L’opera consiste in una serie di sottili pali d’acciaio, alti 6 metri circa, disposti in file distribuite su una 
superficie di circa un chilometro quadrato. I pali si evidenziano riflettendo la luce dell’alba e del 
tramonto, e durante i temporali attirano i fulmini, mettendo così in drammatico risalto la forza degli 
elementi.  
48
 L’associazione si occupa della conservazione di alcuni interventi degli artisti americani del movimento 
Land Art ai quali inoltre facilita la visita del pubblico ai territori oggetto degli interventi.  
49
 M. Boriani, L’equilibrio instabile, Problemi di manutenzione e restauro del paesaggio,in Natura e 
architettura. La conservazione del patrimonio paesistico,CLUP, Milano 1987, pp.9-18.    
50
 Precisamente dagli anni settanta, e sempre più insistentemente, si pone la questione della difesa della 
riconoscibilità di una organizzazione spaziale e ambientale, anche della vita quotidiana, della possibilità 
da parte di ciascuno di noi di individuarne il significato, cioè in ultima analisi, la questione di una non 
estrazione dell’uomo dai luoghi del proprio abitare e operare. In Europa un’interessante derivazione del 
movimento del Land Art è costituita da un tentativo di recupero di paesaggi tradizionali, oggi 
profondamente antropizzati per lo sviluppo tecnologico. In Spagna l’artista Agustín Ibarrola ha dipinto il 
tronco degli alberi, nel suo “Bosque de Oma” (1993), in un antico sito archeologico.  
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A proposito di alcune opere degli artisti americani dalla Land Art, alcuni autori 
non considerano la loro conservazione condizione sine qua non. In particolare la 
manutenzione delle opere di Robert Smithson significherebbe un ribaltamento delle sue 
teorie sull’entropia51. A distanza di anni, invece, lo stesso Smithson ha affidato la 
conservazione dell’opera Spiral Jetty alla “Dia Art Fondation” di New York, 
un’organizzazione che dal 1974 promuove la realizzazione di interventi site specific su 
larga scala e oggi è responsabile della conservazione di molti degli interventi realizzati 
dagli artisti americani. A proposito di quest’opera, spiega Kivland, direttrice della 
“Dia”: «Smithson sapeva che alla fine il suo lavoro, in mancanza di manutenzione, 
sarebbe stato sopraffatto dalle forze della natura, perciò ha accettato di affidare allo staff 
della Dia, la manutenzione del sito»
52
. 
 
Fig.  14: Robert Smithson, Spiral Jetty, 1970, Great Salt Lake, Utah. 
Nella Fattoria di Celle, Alan Sonfist ha creato una serie di anelli che tracciano la 
storia del paesaggio toscano nella sua opera intitolata Cerchi nel tempo (1987)
53
. 
                                                     
51
 in G. Matos, Intervenciones artísticas en "espacios naturales": España (1970-2006), Tesis Doctoral, 
Universidad Complutense di Madrid, Madrid 2008, p. 233). Il criterio che sembra spesso muovere questo 
tipo di tesi è l’intenzione dell’artista, ma per il conservatore sarebbe totalmente riduttivo oltre a non 
risolvere il problema data la enorme quantità di eccezioni.  
52
 http://www.diaart.org/sites/page/59/1245. In collaborazione con lo Stato dello Utah e il Great Salt Lake 
Institute si è portato avanti un programma di manutenzione del sito e effettuato test di qualità dell'acqua. 
Inoltre tutti i cambiamenti che l’opera subisce sono documentati periodicamente i cambiamenti dell’opera 
53
 Al centro "la sacra foresta primordiale", testimoniata da una serie di piante agli esordi evolutivi della 
Toscana, contornata da rami rinvenuti nel bosco e fusi in bronzo, chiamati a svolgere il ruolo di 
"guardiani della foresta". Il cerchio successivo è formato da una spessa siepe di alloro, introdotto in Italia 
ai tempi dell'antica Grecia. Tra il cerchio di rami e quello dell'alloro nasce spontaneamente il timo, thime 
in inglese, creando un gioco di parole con time. Attorno ad esso l'anello di galestro (testimonianza della 
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Coerentemente con l’idea di Sonfist, il cerchio di grano viene seminato ogni anno in 
modo da offrire, nel mese di luglio, l’immagine che racchiude l'intera installazione e 
richiama l’uso agricolo della terra. In questo caso, oltre alla conservazione degli 
elementi realizzati in bronzo dall’artista, le attività agricole della Fattoria entrano a far 
parte dei valori immateriali dell’opera.  
4.2. L’OPERA NELLA NATURA: TRA INTEGRAZIONE E TRASFORMAZIONE 
Molti degli artisti presenti nelle collezioni ambientali dei parchi, hanno lavorato 
con l’idea di trasformazione in relazione all’inevitabile interazione che nel tempo 
intercorrerà tra l’opera e la natura, secondo la quale le superfici acquisteranno nuove 
valenze estetiche con il trascorrere delle stagioni.  
Richard Serra dichiarava che l’opera Spin out (fig. 15), immersa nel bosco del 
parco del “Lousiana Museum”, era esteticamente più bella in autunno, quando il colore 
tipicamente rosso dell’acciaio Cor-Ten riesce a confondersi con il colore delle foglie 
degli alberi. Mauro Staccioli, che per la Fattoria di Celle ha realizzato la sua opera 
Scultura Celle (1982) in cemento armato, ha espresso un particolare gradimento delle 
superfici rivestite dai muschi
54
.  
 
Fig.  15: Richard Serra, Spin Out, Louisiana Museum 
                                                                                                                                                           
zona vinicola produttiva del marchio "Chianti") estratto dallo stesso sottosuolo, destinato com'è noto a 
erodersi nel tempo per tornare nuovamente a confondersi con la terra. Infine il grande cerchio preesistente 
di ulivi, che è stato la fonte ispiratrice dell'artista.  
54
 Tuttavia, anche in questi casi dove la progressiva trasformazione dipende da una questione legata al 
gusto, le opinioni degli artisti hanno un peso importante nelle operazioni di manutenzione che effettuano i 
parchi. Nel caso di Celle le operazioni di manutenzione dell’opera di Dani Karavan prevedono una 
pulitura delle superfici dell’intonaco bianco, contrariamente a quanto avviene per l’opera di Staccioli, 
dove gli strati di muschio sono rimossi una volta all’anno, in occasione della manutenzione ordinaria del 
parco prima dell’apertura.  
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In tanti casi questa “invasione” della vegetazione è coerente con il significato 
dell’opera, anche se non è prevista una trasformazione dei materiali. Prendendo come 
esempio la Daphne che Giuseppe Spagnulo fece nel 1984 per la Fattoria di Celle, l’idea 
di metamorfosi della ninfa in albero è metaforicamente rappresentata dall’edera che si 
arrampica attorno alle gambe della figura
55
.  
Diversamente alcuni artisti indagano sull’idea di cambiamento dei materiali in 
seguito ai processi naturali. In effetti, l’aspetto che più di ogni altro allontana la teoria 
brandiana dall’arte contemporanea è l’idea di trasformazione dei materiali come 
elemento integrante dell’autenticità dell’opera.  
Interessato ai fenomeni microscopici che avvengono nella natura, l’opera di Peter 
Randall, Cone and Vessel, deve essere popolata dai licheni, insetti o altre forme viventi 
per raggiungere la bellezza del bosco di Dean. La stessa curiosità che ha mosso Luciano 
Massari nel vedere la progressiva trasformazione della sua Island of identity (2005) 
all’interno di uno dei laghetti del giardino di Celle56. 
Un esempio estremamente interessante è rappresentato dall’intervento su un’opera 
di David Nash Black Dome (1986), esposta nel parco della Foresta di Dean, nella 
frontiera tra Inghilterra e Galles (fig. 16). L’opera, composta da frammenti di rovere 
carbonizzati, richiama alla storia mineraria della zona legata all’area della foresta. 
Secondo quanto ha dichiarato Nash: «I envisage the sculpture gradually reintegrating 
with its environment, rotting down gradually-fungus, leaf-mould, plants adding to its 
progress of `return’-leaving eventually a vestige of the original form, a slight hump. 
Rather than make an object that resists the elements of nature, I try to find ways of 
engaging those elements so the object is continually active in the environment»
57
.  
Nonostante queste affermazioni e dopo la trasformazione del Black Dome in 
seguito a danni di tipo antropico, l’artista ha dichiarato inoltre: «What I had not 
envisaged was visitors’ desire to walk over the dome, and by so doing polishing it. On a 
recent visit it seemed like a stroked cat. It will be interesting to see how this added 
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 L’idea di Spagnulo è quella di una rivisitazione del mito di Daphne che sottolinea le energie telluriche 
e naturali ed il ruolo di protettrice della dimensione selvaggia della natura. Essa è, in effetti, una delle 
opere di Celle che più di altre evoca l’idea del giardino manierista, non solo per la scelta di un tema 
mitologico ricorrente nella produzione dell’artista, ma per lo sfondo scenografico della vegetazione 
circondante che evidenzia il momento della trasformazione di Daphne in albero.  
56
 Intervista all’artista realizzata nel mese di luglio di 2012.  
57
 http://www.forestofdean-sculpture.org.uk/sculptures/current/black-dome/ 
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element affects the reintegration»
58
. L’atteggiamento dell’artista è cambiato in funzione 
della causa che ha provocato le alterazioni. 
 
Fig.  16: David Nash, Black Dome, 1986, Dean Forest 
Secondo alcuni autori, tentare di conservare e tramandare opere effimere con 
mezzi riproduttivi o con ripetizioni, sarebbe un tradimento teorico, e quindi un falso
59
, 
di fronte a posizioni più flessibili e recenti, come quella di Angelucci che propone di 
abbandonare l’idea di un’opera compiuta in ogni suo dettaglio60.  
Tuttavia, questa sembra essere l’unica strada percorribile per evitare la perdita 
totale delle opere. Anche nei casi in cui all’artista non dispiace l’attacco biologico sui 
materiali, perché fa parte di un ciclo naturale, l’ipotesi della evoluzione del fenomeno 
non sembra proponibile. Laddove l’alterazione biologica porta ad un fenomeno 
dirompente dell’assetto estetico-formale, c’è da chiedersi se non sia possibile integrare 
gli elementi mancanti secondo il principio di reiterazione. Tuttavia, questo tipo di 
approccio dovrà essere impostato insieme all’artista, seguendo le sue indicazioni nelle 
modalità di scelta di materiali. 
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 http://www.forestofdean-sculpture.org.uk/sculptures/current/black-dome/.  
59
 C. Levi, Paradossi sulla conservazione dell’arte effimera, in Arte contemporanea. Conservazione e 
restauro, Allemandi, Torino 2005, p. 179.  
60
 S. Angelucci, Dinamismo di un cavallo in corsa+case, di Umberto Boccioni, in Arte contemporanea. 
Conservazione e restauro, Allemandi, Torino 2005, p. 251-252.  
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4.3. LA RELAZIONE CON IL PUBBLICO: I PERCORSI E LE ARCHITETTURE 
La possibilità di lavorare all’interno di uno spazio aperto, dove il pubblico è libero 
di muoversi, ha rappresentato uno degli aspetti più interessanti per gli artisti per 
sviluppare progetti nell’ambiente focalizzati sulla precisa volontà di contribuire ad 
amplificare l‘esperienza fisica e mentale dello spettatore61.  
Questo operare dell’artista in uno spazio ha portato, effettivamente, verso un 
abbattimento delle barriere tra le tipologie artistiche e in particolar modo a una 
cancellazione totale della differenziazione tra architettura e scultura. In questi termini 
spesso la scultura diviene abitabile, rispondendo cioè ad un uso ben preciso o 
caratteristico. Un esempio paradigmatico sono le sculture-casa di Niki De Saint Phalle 
nel Parco dei Tarocchi
62
 o le opere monumentali di Daniel Buren che costituiscono una 
sfida per quanto riguarda l’integrazione di architetture nel paesaggio.  
Uno degli artisti che nella Fattoria di Celle ha lavorato tenendo presente questo 
triangolo opera-spazio-spettatore è Bukichi Inoue. Il mio buco nel cielo (1985-89) 
propone un percorso meditativo che dalle zone di ombra e dai ruscelli d’acqua ci porta 
fino al raggiungimento della luce dentro a un cubo di vetro (fig. 17). Su questa linea 
Robert Morris e George Trakas hanno proposto altri percorsi all’interno dei quali 
abbiamo sensazioni ora di disagio ora di liberazione.  
La conservazione di queste opere è intimamente legata alla possibilità del 
pubblico di vivere l’esperienza proposta, in funzione della quale gli elementi che 
costituiscono queste architetture nel paesaggio dovranno essere sostituite.   
Quando il progredire delle alterazioni può portare alla impossibilità di mantenere 
la visibilità complessiva dell’elemento deperibile, la sostituzione di elementi che hanno 
raggiunto un limite di degrado inaccettabile, dovrà essere condotta in sintonia con la 
logica dell’opera e con l’intenzione dell’artista. Questa possibilità di sostituzione degli 
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 Ci sono poche eccezioni nelle quali prevale un senso di isolamento dell’opera come nel caso dell’opera 
Modus Operandi che l’artista Joseph Kosuth ha realizzato per la Fattoria di Celle, posta in un isola al 
centro del lago del parco. L'isola posta al centro del grande lago nel parco è il luogo prescelto da Kosuth. 
Il visitatore sbarca sull'isola e percorre piccoli sentieri che portano alla visione di un tempietto 
ottocentesco contenente una Venere in marmo di Carrara. Impossibile raggiungerla per la parete di vetro 
alta due metri che l'artista ha posto in modo da dividere l'isola in due parti.  
62
 Nel corso degli anni sessanta fece irruzione nel panorama artistico, una generazione di artisti come D. 
Judd, Sol Le Witt o Robert Morris, incentrati in una riflessione sui principi dell’arte e sui limiti in 
relazione alla natura. Si riconosce in questo momento la crisi dello statuto classico della scultura 
antropomorfica, al tempo che si cancellano le barriere fisiche e mentali dell’oggetto scultoreo.  
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elementi dovrà essere effettuata quando possibile con l’assistenza dell’artista ma 
comunque comporterà inevitabili scelte da parte del conservatore che comportano 
valutazioni sull’originalità dell’opera63, per evitare azioni che portino alla perdita dei 
caratteri espressivi dell’opera (ad esempio quando si impiegano materiali resistenti con i 
quali si pretende imitare esteticamente i materiali utilizzati dall’artista). Tuttavia, ci 
sono dei casi in cui è possibile accettare le mancanze dell’opera, per cui sarà sufficiente 
una documentazione dell’aspetto originale. 
 
Fig.  17: Bukichi Inoue,  Il mio buco nel cielo, 1985-89, Fattoria di Celle 
  
5. CONSERVAZIONE PREVENTIVA E MANUTENZIONE 
PROGRAMMATA 
Prevenire il degrado significa ridurre, nei limiti delle possibilità, la probabilità di 
dover intervenire su opere d’arte che, per la loro estrema condizione conservativa, 
possono essere salvate solo a costo di complessi e invasivi interventi di restauro. 
Parliamo dunque di un primo livello di conservazione che prevede l’individuazione dei 
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 In effetti, affermare che il restauro debba ristabilire l’intenzione dell’artista, abolisce insieme alla storia 
anche la critica d’arte, assegnando all’artista il ruolo di interprete esclusivo dell’opera.  
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principali fattori ambientali di degrado, l’identificazione delle metodologie più adeguate 
di monitoraggio ed infine l’elaborazione di una strategia di manutenzione idonea per 
ogni tipologia di opera.  
La scienza della conservazione preventiva e della manutenzione delle sculture 
all'aperto è tutt’oggi una disciplina relativamente nuova ed in continua evoluzione64. 
Nell’ambito del contemporaneo, la conservazione delle opere esposte all’aperto 
presenta oggi difficoltà estreme da un punto di vista tecnico e scientifico, in primo 
luogo per l’enorme quantità di materiali utilizzati nel corso dell’ultimo secolo e di cui 
non si conoscono i meccanismi di degrado. D’altra parte, la comprensione di molte delle 
reazioni fisico-chimiche che s’innescano nell’interfaccia tra la superficie dei materiali e 
l’ambiente, resta tutt’oggi di difficile comprensione per gli scienziati. 
Il primo tentativo di stabilire le fondamenta della conservazione preventiva come 
disciplina scientifica risale agli anni Ottanta con i primi studi di Gaël de Guichen
65
. Sarà 
a partire degli anni Novanta che la discussione in materia di prevenzione prenderà piede 
a livello internazionale, con una serie di convegni e assemblee focalizzate su questo 
argomento
66
. A livello europeo, la necessità di adottare una strategia comune si 
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 A questi due concetti è legata l’idea conservazione programmata , formulato da Giovanni Urbani, che 
prefigura una programmazione delle attività conservative dei beni culturali su una scala territoriale e in 
particolare regionale, dalla quale deriva il progetto della Carta del Rischio e del Patrimonio Culturali 
Italiano, formulata dal 1987 e avviata nel 1991. Esso costituisce lo sviluppo e la materializzazione 
operativa delle riflessioni di Cesare Brandi che, negli anni Sessanta, aveva definito il concetto di “restauro 
preventivo”. La Carta, inoltre, si pone in diretta continuità con il “Piano pilota per la conservazione 
programmata dei beni culturali” di Giovanni Urbani, il quale, nel 1975, sottolineava la necessità di 
compiere sul bene e sull’ambiente operazioni di manutenzione periodiche e programmate. L’idea di 
prevenzione si materializza nella Carta attraverso l’individuazione di tutti i possibili fattori di degrado per 
il patrimonio culturale e nella successiva ricerca e cartografica della loro presenza e intensità sul 
territorio. L’idea di manutenzione trova sviluppo applicativo nella misura dello stato di conservazione dei 
monumenti.  
65
 Vedi G. de Guichen, Preventive conservation: a mere fad or far-reaching change?, in ‘Museum 
International’, 51, gennaio 1999, p.5-7.  
66
 Nel 1992 a Parigi si organizzò un convegno sulla conservazione preventiva promosso dall’ARAAFU e 
nello stesso anno venne riunita una assemblea ECOO. L’anno successivo, il “Canadian Conservation 
Institut” organizzò, ad Ottawa, un congresso che aveva per titolo Preventive Conservation, practice, 
theory, rese arche (Preventive conservation, practice, theory and research, Preprints of the Contribution 
to the Ottawa Congress, 12-16 settembre 1994, Canadian Conservation Institut, London 1994). Nel 1992 
l’Istituto americano per la conservazione storica e opere artistiche (AIC) organizzò un simposio intitolato 
Maintenance of outdoor sculpture : whose job is it?, tenutosi a New York nel 1992. In ambito italiano, 
sono stati organizzati a Bressanone diversi convegni sull’argomento (Manutenzione e conservazione del 
costruito fra tradizione ed innovazione, atti del convegno di studi, Bressanone, 24-27 giugno 1986, 
Venezia 1986; Conservazione, restauro, manutenzione, atti del convegno di studi, Bressanone, 13-16 
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materializzò durante l’incontro di Vantaa (Finlandia), in occasione del quale venne 
elaborato un documento che conteneva una serie di raccomandazioni in materia
67
.  
Nel decennio seguente gli studi si sono concentrati sulla definizione dei termini 
“conservazione”, “restauro”, “manutenzione” e “prevenzione” di fronte a una generale 
confusione. Nel 2003 Guichen in “Introduzione alla conservazione preventiva”, forniva 
le definizioni di conservazione e restauro
68
, mentre Giuseppe Basile da parte sua, si 
poneva il problema della manutenzione intesa in prima istanza come una serie di 
interventi periodici effettuati nello spazio museale, misure di prevenzione sui manufatti 
ed infine come serie di operazioni a carattere ordinario sulle opere d’arte stesse69.  
Parallelamente, nell’ultimo ventennio, l’ambiente legislativo si è dimostrato molto 
attento agli sviluppi del dibattito intellettuale, nelle come dimostrano le ultime 
normative emanate dal Ministero per i Beni e le Attività Culturali nel “Testo Unico” 70 e 
successivamente all’interno del “Codice Urbani”71. In quest’ultimo si definiscono tre 
livelli di conservazione: prevenzione, riferita al complesso di attività idonee a limitare le 
situazioni di rischio connesse al bene culturale nel suo contesto; manutenzione, definita 
come complesso delle attività e degli interventi destinati al controllo delle condizioni 
del bene culturale e al mantenimento dell’integrità, dell’efficienza funzionale e 
dell’identità del bene e delle sue parti, e restauro inteso come intervento diretto sul bene 
                                                                                                                                                           
luglio 2004, Venezia 2004; Pensare la prevenzione: manufatti, usi, ambienti, atti del convegno di studi, 
Bressanone, 13-16 luglio 2010, Venezia 2010). 
67
 Towards a European Preventive Conservation Strategy adopted at the Vantaa Meeting, 21-22 
Settembre 2000, Vantaa 2001.  
68
 Viene definita la “conservazione” come qualsiasi azione avente come scopo quello di aumentare 
l’aspettativa di vita del bene culturale, ivi comprese anche azioni su oggetti sani, di carattere indiretto, che 
possono riguardare anche più oggetti contemporaneamente; mentre il termine “restauro” si riferisce a 
qualsiasi azione che ha per scopo la valorizzazione del messaggio estetico e storico espresso dal bene, 
compiuta in modo diretto su oggetti degradati e che coinvolga un solo oggetto alla volta (G. De Guichen, 
Introduzione alla conservazione preventiva, ‘La conservazione preventiva delle raccolte museali’, 2003, 
pp. 12-18).  
69
 G. Basile, Che cosa è il restauro : come quando perché conservare le opere d'arte, Roma, Editori 
Riuni,ti 1989. 
70
 Il Testo Unico delle disposizioni legislative in materia di Beni Culturali ed Ambientali definisce per la 
prima volta il termine manutenzione come una serie di operazioni tecniche specialistiche periodicamente 
ripetibili, volte a mantenere i caratteri storico-artistici, la materialità e funzionalità del manufatto, 
garantendone la conservazione (D. Lgs. 29 ottobre 1999, n. 490). Con l’emanazione dell’Atto d’indirizzo, 
del 2001, intitolato Criteri tecnico-scientifici sugli standard di funzionamento e sviluppo dei musei, si 
entra più nel dettaglio in merito alla definizione dei termini e si fa particolare attenzione alle politiche di 
ricerca e di studio e alle attività legate alla conservazione preventiva. 
71
 Il “Codice Urbani” o Atto di indirizzo, anche il D.lgs 42/2004 recante il “Codice dei beni culturali e del 
paesaggio”.  
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attraverso un complesso di operazioni finalizzate all’integrità materiale e al recupero del 
bene, alla protezione e alla trasmissione dei suoi valori culturali.  
Nonostante questa precoce consapevolezza del fatto che la prevenzione e la 
manutenzione siano le strategie più valide per la conservazione delle opere 
contemporanee, manca una vera e propria “cultura della manutenzione”, basata per altro 
su dei principi scientifici.  
Un progressivo aumento dell’attenzione verso questi argomenti è avvenuto 
principalmente per quanto riguarda le collezioni d’arte antica conservate nei musei, che 
comunque, per la maggior parte, non dispongono ancora oggi di un piano organico di 
manutenzione.  
Per quanto riguarda l’arte contemporanea, soltanto negli ultimi anni si stanno 
sviluppando strategie di prevenzione in relazione alla conservazione delle opere, messe 
in pratica da diversi paesi.  
Di pari passo, per tentare di attenuare il problema delle sculture esposte all’aperto, 
sono stati pubblicati recentemente manuali per facilitare la valutazione delle condizioni 
delle collezioni e garantire il raggiungimento di standard minimi di qualità.  
Nel campo dell’arte pubblica, un crescente interesse per le questioni legate alla 
committenza e alla conservazione futura delle opere esposte negli spazi urbani ha visto 
la creazione di comitati incaricati di stabilire linee guida e garantire l’idoneità dei 
progetti.  
Nel 1983, Il National Park Service degli Stati Uniti ha creato il progetto 
‘American Monuments and Outdoor Sculpture’ (AMOS) e, nel 1989, il progetto ‘Save 
Outdoor Sculpture’ creato per disporre di un inventario a livello nazionale72.  
In Australia, il National Capital Planning Authority è stato incaricato di mettere a 
punto una guida di conservazione destinata ai committenti di sculture pubbliche
73
.  
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 Il programma è stato sviluppato in quattro fasi: planning the curve, conducting the survey, writing the 
survey report, developing a Long-Rage Maintenance Plan. È stato sviluppato anche un codice di 
Standards of Practice (D.L. Mossholder, Save Outdoor Sculpture! A community-based conservation 
program, ’Conservation: the Getty Conservation Institute newsletter’, Vol. 22, n. 2, 2007, pp. 17-20). 
73
 Vedi J. Hughes, Prevention of Conservation Problems of Outdoor Sculpture – The Importance of the 
Commissioning Documentation, in ‘ICOM.Committee for Conservation’, Parigi, Triennial meeting 11th, 
Edinburgh, 1-6 September 1996, v. II, p. 876.  
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Negli ultimi anni, le istituzioni museali giocando giocano un ruolo fondamentale 
in tal senso, impostanto piani di manutenzione per le loro collezioni di sculture 
all’aperto che, al di là delle specificità, costituiscono un’interessante base per altri 
progetti. In Italia, il Museo Peggy Gugghenheim di Venezia ha avviato, dal 1994, un 
progetto di conservazione preventiva e manutenzione per le sculture della collezione
74
, 
mentre il Museo Reina Sofía di Madrid porta avanti, da alcuni anni, un piano di 
manutenzione periodica delle sculture
75
.   
Uno dei progetti di manutenzione di una collezione di sculture all’aperto più 
interessanti e completi è stato avviato dal J. Paul Getty Institute a partire dal 2007, per 
conservare la collezione di sculture donata da Fran e Ray Stark, esposta in uno spazio 
rimodellato dallo studio dell’architetto Richard Meier76. 
Nonostante ciò, pensare che strutture così solide e possenti possano essere 
vulnerabili alle condizioni ambientali, crea ancora oggi non poche difficoltà, così come 
l’idea della loro eventuale rimozione, anche se si tratta di una pratica ormai consueta tra 
le opere d’arte antica77. Non si pone, invece, il problema principale, ovvero l’indice di 
contaminazione ambientale che da oltre cinquanta anni è in continuo aumento. Perciò 
non possiamo più ragionare in questi termini, tra materiali durevoli e materiali che non 
lo sono, in quanto gioca un ruolo fondamentale l’ambiente che agisce su di essi.  
È vero che molti artisti hanno denunciato un malessere in relazione al degrado 
delle loro opere esposte nei luoghi pubblici e al mancato interesse da parte delle 
istituzioni pubbliche, incluso il Ministero dei Beni Culturali, per la conservazione 
dell’arte contemporanea.  
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 S. Angelucci, Il progetto conservative per le sculture della collezione Peggy Gugghenheim, in Arte 
contemporanea. Conservazione e restauro, Nardini, Firenze 1994, pp. 101-116.  
75
 P. García Serrano, Incompatibilidades y soluciones en un museo de escultura al aire libre en jardín, atti 
del convegno Conservación de arte contemporáneo, 9ª Jornada, Febrero 2008, Madrid 2008.  
76
 Una descrizione del programma è inserita nella pagina web del “Getty Institute”: 
http://www.getty.edu/art/installation_highlights/previews/outdoor_sculpture.html.  
77
 Un chiaro esempio è costituito dalle sculture in bronzo. Questo materiale considerato per lungo tempo 
il più resistente è stato impiegato dagli artisti del Novecento fino a quando, in seguito al ricovero 
dell’equestre del Marco Aurelio non incominciò un dibattito sul problema della corrosione delle patine. A 
questo proposito, Pullen ricorda le parole di Henry Moore «Bronze is a wonderful material, it weathers 
and lasts in all climates. (…) Bronze is really more impervious to the weather than most stone» (D. 
Pullen, J. Heuman, Modern and contemporary outdoor sculpture conservation: challenges and advances, 
‘Conservation: the Getty Conservation Institute newsletter’, Vol. 22, n. 2, 2007, pp. 4-9).  
45 
 
Di fronte a questa presa di coscienza da parte dell’artista stesso, le istituzioni 
predisposte alla tutela sembrano non aver recepito l’idea che rimarrà ben poco a 
testimoniare il presente se non s’incomincia ad aprire il dibattito ed agire nella tutela 
dell’arte ambientale.  
Se nell’ambito della conservazione dell’arte antica, la prevenzione dal degrado e 
la programmazione di interventi manutentivi è considerata oggi la base indispensabile 
per prolungare il tempo-vita delle opere, nel campo del contemporaneo questi concetti 
rappresentano speso l’unica soluzione possibile in attesa di precise notizie sulla 
provenienza e sulla tipologia dei materiali.  
In Italia il caso paradigmatico di degrado dovuto al abbandono o addirittura al 
rifiuto da parte delle autorità pubbliche è rappresentato dalla Fiumara d’Arte, iniziativa 
del mecenate Antonio Presti. La collezione inaugurata nel 1986 con un'opera di Pietro 
Consagra, si snoda lungo il fiume che sfocia nel mare del Castel di Tusa, al confine tra 
le Madonie e i Nebrodi. Il progetto, rimasto fermo durante dieci anni di battaglie legali, 
ha visto come nel frattempo la pioggia acida e la salsedine hanno corroso le strutture, 
molte opere sono diventate luoghi di discarica abusiva o sono state deturpate dai 
vandali
78
.  
La mancata tutela di queste opere ha portato a situazioni ormai irrecuperabili. 
L’opera di Richard Long nel parco pubblico della Isla de las esculturas a Pontevedra 
(Spagna), oltre ad essere totalmente coperta dall’erba, ha subito danni dovuti ad atti 
vandalici. L’opera di Dennis Oppenheim Formula compund#1 esposta nei gardini del 
“Postdam College” nel nord degli Stati Uniti, è stata smantellata e ricoverata in un 
magazzino. Le condizioni precarie in cui si trovava costituivano un pericolo per la 
sicurezza degli studenti e un eventuale restauro richiedeva uno sforzo economico troppo 
oneroso per l’Istituzione e per la Galleria Brainerd che acquisì l’opera nel 198379.  
In Inghilterra, il conservatore della Storey Gallery, John Angus, ha promosso 
un’iniziativa di tutela delle sculture del The Tasting Garden dell’artista Mark Dion. 
Secondo quanto spiega Angus «this work officially belongs to Lancaster City Council, 
but the Council does not recognise that responsibility, and does not maintain it. When 
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the work was vandalised, we discovered that the insurance policy held by the Council 
was not valid. The Gallery obtained costings for restoration but it needs the Council's 
support for this work to be done. They have avoided taking this responsibility. Some 
local residents have recently expressed an interest in opening the gardens to the public 
again, but it remains to be seen whether this deevlopment will include restoration of the 
artwork»
80
.  
Per quanto riguarda i parchi d’arte interpellati, è stato possibile evincere dalle 
risposte fornite nel questionario inviato ai curatori, una particolare attenzione per le 
problematiche legate alla conservazione futura delle collezioni, in funzione della quale è 
stato chiesto agli artisti di utilizzare materiali durevoli per le loro creazioni.  
5.1. PROBLEMI DI MANUTENZIONE NEI PARCHI D’ARTE EUROPEI 
I progetti di conservazione che coinvolgono le collezioni all'aperto sono 
estremamente complessi poiché devono considerare una molteplicità di aspetti che 
fuoriescono dalle problematiche squisitamente tecniche coinvolgendo le questioni legate 
al  magnagement ed ai rapporti con il pubblico.  
Dal questionario effettuato sono emerse una serie di problematiche che ogni parco 
deve affrontare con i mezzi che ha a disposizione. In questo senso si evidenziano 
notevoli differenze tra un progetto che è stato forgiato nel corso degli anni e da parchi 
nati come risultato di un momento culturale ben definito (per esempio legato a un 
concorso, etc.).  
La gestione del territorio, generalmente  piuttosto  vasto, risulta normalmente di 
più difficile monitoraggio e controllo rispetto gli ambienti di un museo. Oltretutto, 
rispetto un’opera specifica, tali difficoltà aumentano anche per le differenze ambientali 
nei cicli stagionali come per esempio i diversi ritmi di crescita della vegetazione. A 
questo proposito alcuni dei curatori interpellati hanno messo in evidenza le criticità che 
si hanno per opere poste sotto gli alberi (continua caduta delle foglie e dei rami) e quelle 
in acqua o in prossimità di laghetti o fontane, anche se poste su basamenti o strutture 
che ne impediscono la completa immersione. Sia l’umidità dell’aria che quella . di 
risalita (per esempio per capillarità) è uno dei fattori che espone le opere a degrado 
spinto dei materiale materiali costituenti.  
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Di fronte a questa situazione, non è sempre possibile trovare un sistema valido di 
protezione che permetta, allo stesso tempo, di rispettare i valori estetici delle opere.  
Sono pochi i parchi che hanno al loro interno un dipartimento di conservazione e 
di restauro che effettui controlli periodici e realizzi interventi di manutenzione 
programmata.  
La questione economica è sicuramente la principale causa di tali lacune, anche 
quando si tratta di opere pubbliche. 
 Riguardo alle operazioni di manutenzione, normalmente si coinvolge personale 
non qualificato, che non ha una formazione maniera qualificata in tema di 
conservazione. Si ricorre così al restauratore o alle istituzioni predisposte alla tutela 
soltanto qualora sia necessario effettuare un restauro che preveda interventi più 
complessi supportati da indagini scientifiche.  
Di conseguenza, non si dispone di un programma di manutenzione basato su 
criteri scientifici e le operazioni hanno l’obiettivo di rendere le opere “presentabili” al 
pubblico prima dell’apertura del parco. Di fatto, generalmente il periodo in cui vengono 
effettuate le attività di conservazione coincide con l’apertura del parco e non quando si 
verificano problemi di carattere conservativo sulle opere. Spesso non si realizzano 
analisi o indagini diagnostiche preliminari, eccetto un’accurata documentazione grafica 
e fotografica dell’opera e del suo stato di conservazione. 
5.2. LINEE GUIDA DI UN PROGETTO CONSERVATIVO PER UN PARCO D’ARTE 
CONTEMPORANEA  
Il punto di partenza imprescindibile per effettuare una politica efficace di tutela è 
la documentazione delle collezioni. Soltanto a partire da un’analisi di tipo storico e 
scientifico è possibile elaborare le strategie adeguate in un piano di conservazione 
preventiva e di manutenzione programmata.  
La documentazione delle opere contemporanee è oggi una delle strategie di 
conservazione che ha visto un maggiore sviluppo, di pari passo alla nascita di forme 
d’arte diverse, come le Installazioni o la Video Art.  
Per quanto riguarda i parchi d’arte, tutti i centri, siano essi collezioni private o 
pubbliche, seguono l’iter dell’opera sin dall’inizio, grazie al rapporto stretto che si 
stabilisce con l’artista e dal quale ne consegue la possibilità di generare tutta una serie di 
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dati relativi all’opera, dal montaggio alla progettazione, che un museo difficilmente può 
produrre.  
Si apre così un ventaglio di possibilità estremamente interessanti che apre nuovi 
orizzonti per ripensare al concetto di conservazione preventiva e di manutenzione.  
Una nuova dimensione del concetto di prevenzione nell’arte contemporanea 
riguarda il coinvolgimento della figura del conservatore durante la fase di progettazione 
dell’opera, per l’identificazione degli elementi potenzialmente problematici del lavoro 
dell’artista prima ancora della istallazione nell’ambiente del parco. In questo modo, 
molti dei problemi di degrado associati a queste collezione potrebbero essere evitati. 
C’è da chiedersi dunque, se in un futuro il piano conservativo sarà previsto sin dal 
momento della commissione dell’opera all’artista. 
Un primo approccio in questo senso è stato sviluppato da alcuni dei parchi, che 
includono questa possibilità nel contratto stabilito con l’artista. Il Centro di 
documentazione INDOC del parco Arte y naturaleza di Huesca (Spagna) ha un 
protocollo di documentazione relativo all’opinione dell’artista sulla vita futura 
dell’opera e alla determinazione delle caratteristiche fisico chimiche dei materiali delle 
opere, il cui stato di conservazione è immediatamente registrato sin dall’istallazione. 
Nel caso particolare dell’opera di Per Kirkeby, Plan (2009), costituita da una struttura in 
mattoni su una base di cemento, sono stati realizzati saggi fisico-meccanici e prove di 
efflorescenza ed antigelo sulla superficie dei mattoni e prove per indagare sul 
comportamento dell’umidità di risalita nella base cementizia, sotto la supervisione di un 
conservatore
81
.  
D’altra parte, l’intervista agli artisti è diventata ormai una pratica abituale prima di 
affrontare il restauro di un’opera82. La rete internazionale per la conservazione dell'arte 
contemporanea INCCA, si propone di raccogliere, condividere e conservare le 
conoscenze necessarie per la conservazione dell'arte contemporanea. Essa incoraggia 
conservatori per documentare le proprie esperienze e a raccogliere opinioni degli artisti 
circa i materiali e le tecniche che utilizzano, con l’aiuto di supporti diversi: registrazioni 
audio e video dei processi, ripresa degli aspetti sensoriali, etc. Queste strategie 
includono la raccolta d’informazioni di tipo tecnico sui materiali e la messa in pratica di 
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49 
 
strumenti per facilitare la pratica della conservazione. In questo particolare ambito 
possiamo segnalare le ricerche condotte da Danièle Giraudy e da Tajta Schole
83
.  
Nell’ambito dell’arte ambientale, la documentazione delle opere dovrebbe essere 
determinata dalle esigenze formali e concettuali. Abbiamo bisogno di capire, ad 
esempio, in quale modo gli artisti accettano i cambiamenti delle loro opere in funzione 
dell’ambiente o le modifiche apportate al loro lavoro derivanti dagli interventi di 
restauro, ma soprattutto si rende imprescindibile disporre di strumenti adeguati per la 
descrizione delle opere e dei fattori di rischio ai quali esse sono esposte.  
Tuttavia, affinché questa raccolta di dati risulti veramente efficace per la 
conservazione futura dell’opera, sarebbe necessario stabilire protocolli di catalogazione 
e archiviazione delle informazioni. A tale proposito, mentre la maggior parte dei parchi 
europei possiede un archivio storico artistico dell’opera, sono pochi quelli che 
raccolgono i dati di tipo tecnico in un archivio conservativo, dove si registrino, inoltre, 
gli interventi di manutenzione o di restauro eventualmente realizzati.  
D’altra parte, anche se la normativa italiana raccoglie la necessità di disporre di 
schede conservative come punto di partenza imprescindibile per effettuare una politica 
efficace di tutela, non esiste una scheda appositamente creata per descrivere le opere da 
un punto di vista tecnico e conservativo
84
.  
Durante questo lavoro, è stato elaborato un tracciato proposto come base di una 
scheda per una collezione ambientale, che contiene le informazioni dedicate a 
descrivere l’opera, l’ambiente, i fattori di rischio, le indagini scientifiche e le operazioni 
di manutenzione ordinaria. Essa è stata impostata a partire dalla indagine effettuata sulla 
collezione della Fattoria di Celle
85
. Poiché questo deve essere uno strumento agevole, 
abbiamo deciso di crearne una sola scheda per descrivere ogni categoria 
d’informazione, così da visualizzare tutti i dati inseriti in un solo colpo d’occhio. Per ciò 
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è prevista, alla fine della scheda, una valutazione finale che comprende le conclusioni 
sullo stato di conservazione risultanti dall’analisi delle alterazioni e dei fattori potenziali 
di rischio delle opere. Infine è stata inserita una voce relativa agli interventi urgenti e al 
monitoraggio.  
Un altro aspetto della manutenzione dell’arte ambientale si riferisce a quella serie 
di attività che giorno dopo giorno sono mirate alla cura delle opere e del paesaggio. 
Appare ovvio dalle considerazioni fino ad ora realizzate, che il progetto conservativo 
deve integrare un progetto di manutenzione del paesaggio che, a sua volta, deve 
dialogare con le esigenze conservative dei materiali. Nella Isla de las esculturas di 
Pontevedra (Spagna), ad esempio, il taglio periodico dell’erba che cresce sotto le pietre 
della Linea creata da Richard Long, permette la visione di questo cammino disegnato 
dall’artista con i materiali lapidei raccolti dal terreno.  
Una delle problematiche attualmente più ardue del restauro si riferisce ai metodi 
di protezione delle opere. Effettivamente, sino a questo momento, molti dei prodotti 
impiegati per la protezione dei manufatti artistici, derivavano da altri settori dove il suo 
impiego è piuttosto largo. Di fronte a questi prodotti di fabbricazione industriale, si 
sente oggi, in maniera incombente, l’esigenza di mettere a disposizione del restauratore 
metodologie alternative e di carattere specifico, ottenuti dopo un’esaustiva 
sperimentazione direttamente su dei casi studio. Le ricerche di tipo scientifico oggi si 
orientano verso l’elaborazione di materiali di restauro eco-compatibili sia con le opere 
che con l’ambiente. Non sfuggirà il fatto che per quanto riguarda le opere ambientali 
questo aspetto è altamente positivo, in quanto la preservazione dell’ambiente stesso, 
spesso anche di grande valore culturale e naturale, deve far parte del progetto 
conservativo
86
. 
6. CONCLUSIONI  
Conservare una collezione ambientale significa dover pensare alle opere 
all’interno di uno spazio (nella nostra indagine limitato agli spazi aperti naturali) in un 
tentativo di gestire il cambiamento continuo al quale i materiali sono esposti.  
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A questo proposito, molti degli artisti vedono il restauro come il tentativo di 
congelare uno stato, inteso come un momento di verità nella storia di un’opera, 
cercando di raggiungere, in poche parole, un’utopia. Questo è ancor più vero per quanto 
riguarda le opere d’arte ambientale, esposte all’esterno e quindi sottoposte 
continuamente all’azione degli agenti atmosferici e all’invasione della vegetazione, se 
non addirittura sommerse nei ruscelli d’acqua o nei laghi. Poiché le opere devono 
dialogare con la natura o confrontarsi con essa, spesso accade che l’artista preveda la 
profonda integrazione tra opera e paesaggio, metaforicamente rappresentata 
dall’invasione della natura sulla superficie di essa.  
Le opere site specific sono profondamente legate al significato del luogo e cioè 
del paesaggio che le circonda e che è come una ombra della nostra storia dove le opere 
d’arte contemporanea sono elementi integranti, come lo sono, da secoli, le opere d’arte 
antica. Per queste ultime invece, mai penseremo di perderle, al di là del loro significato 
e anche a discapito di doverle ricoverare all’interno dell’edificio, mutuando la loro 
originale funzione.  
D’altra parte, molte iniziative hanno un carattere permanente, con intenti affini a 
quelli di un museo, e cioè con una vocazione protettiva nei confronti delle loro 
collezioni.  
Nondimeno dovremo considerare la realtà del mercato attuale, secondo la quale 
alle opere viene attribuito un valore economico che le lega inevitabilmente a un tipo di 
scelta di carattere conservativo. 
Di fronte alla incombente necessità di conservare queste collezioni, appare oggi 
evidente l’impossibilità di adottare le teorie tradizionali della conservazione nell’arte 
ambientale, anche nel caso in cui le opere siano state realizzate con materiali 
“tradizionali” dell’arte, in quanto non è possibile prescindere dal principio di 
ricostruzione dell’intenzione dell’artista. Se ad esempio volessimo rispettare la 
continuità superficiale di alcune caratteristiche, come il colore uniforme impostati da 
Dani Karavan per realizzare la sua opera Linea nella Fattoria di Celle, non sarà 
possibile intervenire in maniera filologica con integrazioni riconoscibili proprio in virtù 
di tali caratteristiche. 
Quello che conta, in questo caso, è la profonda conoscenza e consapevolezza che 
guida ogni atto di conservazione, nel profondo rispetto per l’opera e per lo spazio 
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attorno. Resta valido, a nostro parere, il principio del minimo intervento, secondo il 
quale la possibilità di intervenire con operazioni di incollaggio, consolidamento, 
stuccatura o fissaggio dovrà essere limitata ad aree localizzate con l’unico obiettivo di 
evitare la sostituzione di elementi realizzati dall’artista.  
Gestire la conservazione dei materiali all’interno di un ambiente che non è quello 
di un museo bensì di un territorio, significa dover affrontare problematiche conservative 
che si ampliano in maniera esponenziale.   
La possibilità di conservare i materiali esposti nella natura è legata a precise 
conoscenze e applicazioni di parametri che possono garantire un rallentamento del 
degrado, senza però pretendere di ripristinare un presunto stato originario, come se il 
tempo non fosse mai trascorso. Da questo punto di vista, le discipline della 
conservazione preventiva e della manutenzione programmata, che hanno come scopo 
principale la proiezione dell’opera nel futuro, si configurano come l’unica strategia 
percorribile per molte delle opere d’arte ambientale.   
Per quanto riguarda la manutenzione, e dal momento in cui nell’arte 
contemporanea entrano in gioco poetiche che richiedono uno sviluppo naturale del 
degrado, la conservazione è legata ad un nuovo concetto: quello della “gestione del 
cambiamento”, ovvero un primo livello di attuazione, che, rispettando l’intenzione 
dell’artista di rappresentare nel deperimento dei materiali la temporaneità del vivere e di 
ciò che rimane delle nostre azioni, ha il compito di preparare lo scenario futuro quando 
il restauratore dovrà riattivare l’opera, anche tramite l’operazione di sostituzione al 
momento in cui non resterà nulla dell’originale.  
La domanda fondamentale in questo caso sarà come interpretare la variabilità 
degli interventi senza perdere di vista l’identità dell’opera. Perciò, lo strumento 
imprescindibile sarà la creazione di una scheda “biografica”, una traccia, cioè, 
dell’evoluzione delle condizioni conservative dal momento dell’istallazione dell’opera 
nella natura che permetta inoltre un confronto con le opere dello stesso autore esposte in 
ambienti diversi, esterni o interni. 
Da un punto di vista scientifico, sono molte le questioni non risolte in materia di 
conservazione di opere d’arte all’aperto: quali sono i fattori che intervengono nel 
degrado delle opere? In quale misura esse possono essere conservate? Quali sono le 
strategie politiche di conservazione da adottare di fronte alla situazione economica 
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attuale? Quale piano di manutenzione programmata può essere adeguato per la 
conservazione dell’arte ambientale?.  
Il piano di manutenzione è visto come un processo in continua evoluzione, che 
permette per la revisione, l'imprevedibilità e l'inevitabilità del cambiamento. Perciò, la 
manutenzione non può essere basata su procedimenti empirici, uguali per tutti i casi, 
proprio perché abbiamo a che fare con materiali diversi e con esigenze “estetiche” 
differenti. Perché queste strategie siano veramente efficaci devono basarsi su criteri 
tecnici e scientifici.  
L’indagine sulle pratiche conservative dei parchi europei ha messo in evidenza 
che le operazioni legate alla manutenzione delle opere hanno un carattere piuttosto 
generico ed omogeneo, impostate su criteri specifici. A questo proposito risulta oggi 
assolutamente necessario impostare gli interventi sulla base di metodologie collaudate,  
altamente specializzate e condivise tra i centri così come la necessità di adottare 
materiali d’intervento adeguati e specifici per ogni caso.  
Alla luce di queste considerazioni c’è da chiedersi se non sia necessario riflettere 
oggi sul concetto di manutenzione programmata che, secondo l’impostazione 
tradizionale, non implica necessariamente un atto critico come richiesto invece 
dall’intervento di restauro. A tale proposito è ormai diventata una pratica consueta della 
manutenzione “prendere in prestito” alcuni degli interventi normalmente affidati al 
restauro. Il caso più evidente è quello della ripatinatura delle opere in acciaio dipinto, 
che viene normalmente effettuata all’interno delle attività di manutenzione ordinaria o 
manutenzione straordinaria dei parchi.  
Considerando invece la vastità dei territori che occupano molti dei parchi europei 
in virtù della quale abbiamo più volte segnalato la necessità di contemplare un piano di 
manutenzione della natura, la conservazione delle collezioni dei parchi d’arte 
ambientale potrebbe rientrare in quel concetto di “conservazione programmata” 
formulato da Giovanni Urbani, che non concerne più la singola opera d’arte ma 
prefigura una programmazione delle attività conservative su scala territoriale. La 
gestione della conservazione deve essere incentrata sulla valutazione delle alterazioni e 
dei potenziali fattori di rischio derivati dalle condizioni ambientali, dalla localizzazione 
dell’opera e dagli aspetti espositivi come il libero accesso del pubblico. Essa deve essere 
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per ciò strettamente legata alle esigenze dei parchi d’arte in relazione allo svolgimento 
di attività di gestione del centro.    
In definitiva, data la complessità dei quesiti e la molteplicità degli aspetti da 
considerare, è lecito pensare all’arte ambientale come un settore specifico della 
disciplina della conservazione in grado di formare figure professionali specializzate nei 
vari campi della conoscenza, per dare una risposta adeguata alle problematiche emerse 
nel presente lavoro.  
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ELENCO DEI PARCHI D’ARTE CITATI 
The Sart-Tilman Open-Air Museum Liegi Belgio 
Middelheim Open Air Museum Antwerp Belgio 
Heart Herning Museum of Contemporary Art Herning Danimarca 
Louisiana Museum of Modern Art Humlebæk Danimarca 
Parc d'art Vivant (Art Alive Park) 
Saint-Ouen-
l’Aumône Francia 
Centre International d'art et du Paysage: Sculpture 
Woodland Ile de Vassiviere Francia 
Forest Of Dean Sculpture Trail Gloucestershire Galles 
Jerwood Sculpture at Ragley Hall Alcester Inghilterra 
Yorkshire Sculpture Park Wakefield Inghilterra 
The Einar Jonsson Museum Reykjavik Islanda 
Fattoria di Celle Santomato - PT Italia 
MACAM - Museo d'Arte Contemporanea di Maglione Torino Italia 
Castello di Santa Maria Novella Certaldo - FI Italia 
Kalenarte Casacalenda - CB Italia 
Parco delle Sculture di Franciacorta Brescia Italia 
Selva di Sogno Chiusdino - SI Italia 
Arte Sella Trento Italia 
Europos Parkas Open-Air Museum of the Centre of Europe Vilnius Lituania 
Vigeland Museum and Sculpture Park Oslo Norvegia 
Artscape Nordland Arctic Circle Norvegia 
Kröller-Müller Museum Otterlo Olanda 
Jupiter Artland Edimburgo Scozia 
Sculpture Park Sa Bassa Blanca Mallorca Spagna 
Fundacion NMAC - Montenmedio Arte Contemporaneo Cadiz Spagna 
Centro de Arte y Naturaleza (CDAN) Huesca Spagna 
Isla das Esculturas Ponteverda Spagna 
Wanas Fundation Knislinge Svezia 
Schöntal Sculpture Park Langenbruck Svizzera 
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ELENCO DELLE OPERE AMBIENTALI DEL PARCO DELLA FATTORIA DI CELLE 
1. Albero Burri, Grande ferro, 1986, acciaio verniciato.  
Situato sulla strada a segnalare l’ingresso al parco ed alla villa di Celle, il Grande ferro, alto 
oltre cinque metri, è composto da due triangoli equilateri realizzati in acciaio miniato, posti uno 
sull’altro, collegati tra loro da fasce curve, che a loro volta si incontrano ai tre angoli così da 
offrire geometriche diverse secondo i punti di vista. L’opera è diventata il simbolo della 
collezione di Giuliano Gori.  
2. Stephen Cox, Mago, 1991-1993, cinque tipi di marmo.  
Situata sulla facciata ovest della villa, quest’opera è costituita da cinque mascheroni di cinque 
tipi di marmo, ognuno di un colore, allineati lungo un asse centrale.  
3. Roberto Barni, Servi muti, 1988, fusione in bronzo dipinto.  
L’opera di Barni è situata sotto un platano secolare sul terrapieno antistante la villa e raffigura 
tre figure maschili di dimensioni reali che sostengono un tavolo circolare di ca. 1,8 m di 
diametro.  
4. Fabrizio Corneli, Meridiana, 1997, bronzo e pietra.  
Localizzata sulla facciata sud dell’edificio della Fattoria, la meridiana segna il tempo del sole 
dall’alba al tramonto sulla lastra in pietra dove sono incise le ore, la lancetta è l’ombra della 
coda di una piccola lucertola, gettata in bronzo.  
5. Luigi Mainolfi, Per quelli che volano, 2011, ferro dipinto.  
L’opera di Mainolfi, realizzata in memoria di Pina Gori è costituita da una panchina di ferro 
dipinto di colore verde.  
6. Robert Morris, Venere, 2012, bronzo.   
Nello spazio immediatamente vicino alla Villa della Fattoria, Morris ha proposto una enorme 
figura di bronzo, alta tre metri che poggia su un basamento di cemento armato.  
7. Jean Michel Folon, L’albero dai frutti d’oro, 2002, bronzo 
All’interno della voliera ottocentesca (progettata da Bartolomeo Sestini), Folon ha situato un 
grande albero in bronzo che protende i suoi sette rami verso le pareti dell’architettura. I rami 
terminano in forma di mano aperta come se di un nido si trattasi mentre dai rami pendono frutti 
d’oro realizzati in bronzo dorato.  
8. Ulrich Ruckriem, Senza titolo, 1982, pietra Serena 
L’opera si configura come un monolito piantato nel terreno del parco, al centro di alcuni lecci, 
di dimensioni 1,78x2,40x0,55 metri: essa consiste in una forma composta da tre elementi 
disposti in verticale e lievemente distanziati, raccordati in basso e in alto da altri due elementi 
in orizzontale. I blocchi presentano due diversi fronti: uno liscio e lavorato e l’altro naturale e 
corrugato.  
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9. Robert Morris, Labirinto, 1982, marmo bianco di Trani, serpentino, cemento 
Situato in un piccolo lotto in declivio, questo labirinto in marmo di Trani e serpentino è 
composto da un muro alto due metri e largo dodici, scandito dalla bicromia delle fasce 
marmoree bianco verde che ricorda le architetture medievali toscane. L’opera contiene al 
centro un angusto ingresso dal quale si accede al labirinto. Una piattaforma rialzata tra gli 
alberi ci permette di osservare l’impianto costituito da un triangolo equilatero.  
10. Alice Aycock, Le reti di Solomone, (Astrolabio, Orizzonte, Rampa, Elettricità 
Cosmica, Pietra Filosofale), acciaio, cemento, marmo.  
In un lotto erboso a forte pendenza, dalla superficie di 7x12 metri, delimitato a monte da un 
vialetto ed a valle dal limite del boschetto e da una cortina di bambù, Aycock ha progettato un 
insieme di cinque strutture (con altezza tra 1,5 metri e 6,5 metri approssimativamente), 
ciascuna delle quali evoca un diverso strumento: l’astrolabio, il neutrino, la pietra filosofale, 
l’uragano e l’iperbole. Utilizzando l’acciaio ed il ferro, l’artista crea forme leggere che si 
definiscono come una serie di schizzi diagrammatici degli oggetti immaginari: l’astrolabio è 
evocato da cerchi concentrici, il neutrino da rampe inclinate rettilinee e curvilinee, la pietra 
filosofale da un tetraedro sospeso da tiranti, l’uragano da due parabole ascendenti e l’orizzonte 
da un’iperbole con strutture paraboliche nell’estradosso. Ogni elemento poggia su un 
basamento di cemento che lo separa dall’erba della collina in forte pendenza scelta dall’artista 
per quest’opera.  
11. Dennis Oppenheim, Formula Compound (a combustion chambre, an exorcism), 
1982, acciao e ferro.  
Situata in un ampio prato in discesa e circondata da un boschetto, questa “ingombrante” 
quest’installazione si configura come una complessa macchina per la produzione di energia, 
alla quale fa di naturale contrappunto una quercia secolare che si erge sul pendio. Costituita da 
una torre centrale con una struttura a telaio con numerosi pannelli dalla quale si dipartono due 
teleferiche ed una sorta di pista di lancio.  
12. Hossein Golba, Le fontanae dell’amore, 1993-1997, bronzo.   
Golba ha realizzato una serie di sette fontane per rendere disponibile l’acqua potabile in vari 
punti del percorso del parco. La superficie del bronzo riprende i colori e le forme delle cortecce 
degli alberi: si tratta di un tronco simile al legno di circa ottanta cm di altezza che regge in cima 
una piccola ciottola all’interno della quale appaiono due piccole teste. Ognuna delle sette 
fontane si compone da un tronco identico ma in ogni ciottola le due teste appaiono in 
atteggiamenti diversi. (Altre sette “sculture-fontana” sono state donate da Giuliano Gori al 
Giardino di Boboli di Firenze).  
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13. Dani Karavan, Cerimonia del tè, 1999, specchi, tè verde, porcellana.  
Nel cuore dei parco sorge la Palazzina del tè, scenario dell’opera di Karavan. All’interno della 
stanza al primo piano, una superficie specchiante, leggermente rialzata, funge da tavolo per la 
cerimonia del tè. Gli specchi raddoppiano l’immagine della stanza e la sua decorazione dipinta, 
creando così l’ambiguità di una superficie che diventa profondità. Un grande cono di tè verde si 
erge al centro del tavolo, mentre ai bordi sono poste sette piccole ciotole di forma pentagonale 
come la stanza, in porcellana bianchissima. In corrispondenza di ogni ciotola è posto per terra 
un “cuscino” dello stesso materiale che ripete anch’esso la forma della stanza. Sul pavimento, 
dall’altra parte del vetro, è possibile intravedere sette paia di sandali giapponesi in porcellana 
bianca.  
14. Beverly Pepper, Spazio teatro Celle:: omaggio a Pietro Porcinai, 1992, ghisa, blocchi 
di tufo, terra riportata.   
L’opera si situa in un ampio spazio erboso degradante, posto tra la Palazzina del tè a monte ed 
il lago a valle. Si tratta di un vero e proprio teatro all’aperto con caparbietà per trecento 
spettatori. Sfruttando la meglio la naturale orografia del luogo, l’artista dispone un ideale asse 
centrale su cui si imposta l’impianto triangolare delle gradinate, scandito simmetricamente da 
due poderoso colonne in ghisa alte cinque metri. Dal centro di questo portale ideale si traguarda 
il centro del fondale della scena, risolto in forma di straordinaria scultura ambientale: due 
massicci muri piramidali, come ritagliati nel manto erboso, rivestiti verso la platea da lastre a 
bassorilievo in ghisa e separati tramite una stretta asola. I due muraglioni definiscono un 
palcoscenico dal profilo ellittico ed i materiali (gradinate, erba e suolo) si combinano così da 
produrre una sensazione di organicità.  
15. Mauro Staccioli, Scultura Celle, 1982, cemento 
L’opera si situa in un boschetto di lecci e arbusti di pungitopo, delimitato in basso dal viale 
centrale del parco ed in alto da un vialetto secondario. Essa è costituita da un muro inclinato, 
realizzato in cemento armato. Il profilo irregolare di questo setto – un trapezio conficcato nel 
suolo – suggerisce impressioni diverse a seconda del punto di vista da cui lo si percepisce.  
16. Loris Cecchini, The Hand, the Creatures, the Singing garden, 2012, acciaio cromato.  
Lungo il sentiero che dal laghetto delle ninfee conduce verso la parte settentrionale del parco, 
Cecchini ha trovato una radura nel sottobosco, dove si trovano un maestoso leccio secolare e 
una panchina. Le diramazioni che partono dal tronco creano una forma scultorea dalla corteccia 
ruvida, rivestita da un denso strato di muschio. I rami sembrano voler colloquiare con I due 
alberi vicini, un platano e un acero, che sono singolarmente fusi l'uno nell'altro, quasi 
abbracciati in una promessa eterna. L'artista si è proposto di aggiungere una seconda "pelle" al 
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leccio protagonista di questo spazio. L’opera consiste in una serie di moduli di acciaio cromato 
saldati a caldo, che riflettono la luce naturale e il verde circostante.  
17. Bukichi Ionue, Il mio buco nel cielo, 1985-89, legno, muratura in pietra ad opus 
incertum e cemento, vetro, acqua, inox, marmo.  
Situata al centro dell’oliveto ed in prossimità dei confini boscati del parco, quest’itinerario si 
situa all’interno di una superficie di 80x30 metri. Si articola in tre diversi luoghi: una piazza 
quadrata, un percorso longitudinale ed uno spazio ipogeo. La piazza, alla quale si accede da 
cinque gradini, è perimetrata da una canaletta in pietra e rivestita di ghiaia e presenta al centro 
un suggestivo portale costituito da due pilastri in legno dell’altezza di undici metri che 
indirizzano il visitatore verso l’asse longitudinale che costituisce la spina dorsale 
dell’istallazione. Il percorso e la cella ipogea rimandano, evidentemente a due luoghi, il dromos 
ed la tolos, delle sepolture etrusche. Il primo si articola tra due muretti in pietra il cui profilo 
asseconda l’andamento del terreno e conduce ad un portale archi voltato di cemento; il 
camminamento è segnato  al centro da una vasca circolare con ai lati due nicchie munite di 
sedili in marmo. La seconda presenta un impianto più articolato: varcata la soglia, si accede 
infatti ad un cunicolo stretto, sinuoso e lievemente illuminato, con due finte porte vetrata che 
suggeriscono false uscite: la vera uscita si raggiunge invece tramite un piccolo atrio luminoso 
(pavimentato in marmo e sovrastato da una copertura trasparente) dal quale una scala a 
chiocciola conduce alla sommità della collina.   
18. Ian Hamilton Finlay, Il bosco virgiliano, 1985, bronzo e pianelle in cotto.  
Situata all’interno di un oliveto delimitato da una vigna, quattro oggetti in bronzo (un cesto dei 
limoni, due targhe ed un aratro) sono sparsi tra gli ulivi, ciascuno dei quali reca una citazione.  
19. Jaume Plensa, Gemelli, 1997, mattoni in vetro e impianto di illuminazione al neon.  
Situata al centro di un uliveto, questo volume trasparente ed astratto si configura come un 
piccolo padiglione composto da due camere, con unico accesso, dal cui interno si ha una 
visione alterata della natura. Tale alterazione è dovuta alla non totale trasparenza dei mattoni di 
vetro che appaiono come dei blocchi di ghiaccio e alla presenza di alcune scritte sulla cortina 
trasparente.  
20. Alan Sonfist, Cerchi nel tempo, 1987-1990, bronzo, galestro, essenze vegetali.  
Situata su di una dolce collina coltivata ad olivi, l’opera è risolta come sommatoria di quattro 
cerchi concentrici, laddove il centro più interno è la ricostruzione di una foresta vergine 
primordiale e quello più esterno è dato dal preesistente impianto circolare dell’uliveto, in una 
lettura progressiva dell’evoluzione di piante indigene unite a rami in bronzo, realizzati 
dall’artista sul modello di quelli rintracciati sul posto: il secondo è un cerchio trasformato da 
una siepe di alloro e timo, simboli della Grecia classica; il terzo è un selciato in bozze di 
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galestro di foggia irregolare, espressione della tecnica e dei materiali della campagna toscana; 
l’ultimo anello è un cerchio di grano che si interrompe laddove comincia l’anello degli ulivi.  
21. Frank Breidenbruch & A.R. Penck, Centro spirituale, 1995-1998, pietra e acciaio 
inox.  
Quest’installazione si situa su di un terreno erboso tra due appezzamenti degradanti. Gli artisti 
hanno voluto segnare gli assi direzionali ed il centro di tale spazio con alcuni elementi in 
marmo, stabili e pesanti; il centro è segnalato da un cono in marmo, mentre sul prato giacciono 
altre 4 forme organiche.  
22. Ayko Miyawaki, Utsurohi, 1996, acciaio inox.  
L’opera di Miyawaki è situata in un grande campo aperto in una colline che domina il parco 
dove si trovano, nella parte più a valle, le vigne, dove ha piantato nel terreno alcuni attacchi in 
inox a cui sono fissati dei sottili cavi fluttuanti che disegnano grandi curve nello spazio. Le 
linee così tracciate ricordano il percorso dei vortici di vento o del volo di uccelli. I cavi, nel 
disegnare lo spazio, rispettano con la loro trasparenza, l’intera visibilità del paesaggio.  
23. Giuseppe Spagnulo, Daphne, 1997-1998, ulivo, acciaio Cor-Ten, bronzo.  
Sospesa al di sopra del vuoto circolare dell’antica ghiacciaia del parco, inserita in un ambiente 
di bosco, tra gli allori, si trova questa imponente figura realizzata tramite la fusione di vari 
materiali.  
24. Michel Gerard, Cellsmic, 1990, vetro, bronzo, alluminio.  
Quest’opera, situata al centro di un laghetto, può essere vista dall’unico punto di vista di un 
ponticello.  
La superficie dal profilo pseudo circolare con diametro di circa sei metri, è data dalla 
sommatoria di sette spicchi di vetro, concepito come un vuoto evocatore di energia centrifuga. 
Gli spicchi sono sostenuti e sopraelevati rispetto al filo dell’acqua da coni di bronzo e sovrastati 
da fasce in alluminio che disegnano i segni concentrici di leonardesca memoria. 
25. Dani Karavan, Linea 1+2+3+4+5, 1982-1999, cemento bianco, acciaio inox, legno.  
Situata nella porzione a nord-ovest del parco, su di un prato caratterizzato da una leggera 
pendenza verso il lago, la linea retta orientata lungo l’asse nord-sud, punta su un preesistente 
secolare cedro del Libano e verso lo specchio di acqua. Si tratta di un camminamento 
praticabile in cemento bianco faccia vista della larghezza di sessanta centimetri che si articola 
in tre diversi segmenti.  
26. Richard Serra, Open Field Vertical Elevations, 1982, pietra Serena (“Colombino” 
di Firenzuola) 
L’opera, situata su una collina erbosa che degrada verso il lago, si compone di una serie di 8 
blocchi di pietra Serena dell’altezza di 2 metri si erge dal suolo erboso: le pietre sono tutte 
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naturalmente corrugate tranne che sul fronte verso valle, tagliate nettamente dall’artista. Il lato 
superiore è inclinato, adattandosi perfettamente all’andamento del suolo. La disposizione dei 
monoliti è stata dettata dalla pendenza del suolo: essi sono stati infatti collocati da Serra nel 
punto in cui il terreno scende di 2 metri rispetto alla base del monolito sovrastante, così che le 
pietre di colleghino idealmente e visivamente le une alle altre.  
27. Costas Tsoclis, Genesi, 1991, polistirolo, terra, colla, fieno, orologio (Cascina 
Terrarossa) 
L’opera si trova all’interno della Cascina Terrarossa ed è costituita da due grandi forme 
irregolarmente ovoidali che poggiano su un letto di fieno. Una delle due “uova” è il doppio 
dell’altra, che posta vicino, sembra esserne figlio.  
Ricoperte da uno strato di terra levigata sembrano promettere la nascita di qualche evento 
straordinario. L’atmosfera di attesa è accentuata dalla presenza (visiva e sonora) di un antico 
orologio a pendolo appeso sulla parete, al quale sono state rimosse le lancette. La scansione del 
tempo che proviene da un meccanismo che non ha né inizio né fine accresce il mistero 
dell’ambiente.  
28. Robert Morris, I caduti ed i salvati, 2000, vetroresina (Falegnameria) 
All’interno di un fienile posto in prossimità della Cascina Terrarossa questa serie di giare in 
vetroresina sono sospese alla struttura del tetto.  
29. Hidetoshi Nagasawa, Iperuranio, 1996, marmo, acqua 
Situato al centro di un boschetto, non lontano dal labirinto di Morris l’artista ha creato uno 
spazio recintato e massivo caratterizzato da due temi dell’accesso e del segno. Il primo si pone 
all’osservatore come un passaggio arduo ed obbligato, laddove una vasca d’acqua a pianta 
esagonale, situata all’angolo del recinto a pianta rettangolare, introduce all’interno dello spazio 
murato; superato tale passaggio, il visitatore si troverà in uno spazio geometrico e meditativo, 
con alti muri di recinzione, caratterizzato da una raffinata pavimentazione marmorea a tre 
colori, dove sono raffigurati frammenti di ideogrammi di un non identificabile linguaggio.  
30. Marta Pan, Scultura flottante Celle, 1990, alluminio verniciato 
L’opera si situa nel lago principale. Due forme circolari di un colore rosso vivo, del diametro di 
2,5 e 1,25 metri, fluttuano liberamente sulla superficie dello stagno configurandosi come segni 
astratti costretti tuttavia ad obbedire al ciclo naturale.  
31. Joseph Kosuth, Modus operandi, 1987, vetro serigrafato 
Quest’opera collocata sull’isolotto del lago, coronato da un tempietto ottocentesco  è 
raggiungibile soltanto attraversando in barca il lago. Si tratta di due pannelli in vetro alti due 
metri, con incise frasi di Nietzche e schizzi della topografia del luogo.  
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32. Olavi Lanu, Le tre pietre, 1985, vetroresina e verde di Prato 
Immerse nel boschetto del parco, in prossimità del sentiero sinuoso, di fronte al lago principale 
queste tre forme monolitiche alludono a figure femminili raffigurate in tre diverse posizioni. 
Realizzate in vetroresina e rivestite di verde di prato successivamente scalpellate, così da 
suscitare l’impressione di forme lavorate dalla natura ed in simbiosi con gli elementi vegetali.  
33. Anne e Patrick Poirier, La morte di Efialte, 1982, marmo, bronzo 
Situata all’interno di un laghetto formato da una serie di cascate sovrastate da un ponte, che 
costituiscono il fondale naturale dell’installazione si trova questo insieme di lacerti marmorei di 
una scultura monumentale, di cui il maggiore rappresenta un occhio trafitto da una lancia 
bronzea. Ulteriori elementi metallici stanno sul fondo e sui bordi del laghetto ad evocare le 
saette dell’ira di Zeus.  
34. George Trakas, Il sentiero dell’amore, legno, ferro, acciaio, terracotta, cemento 
L’itinerario di Trakas si snoda lungo un sentiero nel bosco, accompagnato da un ruscello. I due 
camminamenti (in ferro quello maschile ed in legno quello femminile) corrono separati 
all’inizio, diversificati nel tracciato (rigido quello maschile e articolato quello femminile) per 
rincontrarsi e svolgersi paralleli fino a raggiungere una piattaforma con un sedile per la sosta; si 
alternano in seguito nel tracciato e nei materiali sino a raggiungere un rifugio a forma di cuore, 
al cui centro viene raccolta l’acqua del ruscello.  
35. Sol Le Witt, Cubo senza cubo, I986-1988, blocchi di cemento bianco 
Situata al centro di un prato di forma circolare, circondato da platani ed ipocastani, l’opera si 
configura come un monolitico cubo astratto di cinque metri per lato, costruito in blocchi di 
cemento bianco di 20x50 cm; a tale cubo l’artista ha sottratto una porzione (cubo nel cubo) sul 
lato rivolto verso monte e verso il vialetto di accesso.  
36. Marco Tirelli, Excelle, 2009, acciaio Cor-Ten 
L’opera di Tirelli, situata nella sezione sudovest del parco, è composta da quattro forme 
metafisiche dalle linee ora geometriche ora curvilinee.  
37. Susana Solano, Acotación, 1990, acciaio Cor-Ten 
Situata al centro di una piccola conca appartata tra bambù e lecci, l’opera si configura come una 
piccola architettura, un padiglione di 2,8x2,8x3,1 metri con massicci piedritti ed un’alta fascia 
in metallo il cui fine non è quello di coprire bensì proteggere il visitatore che, una volta 
all’interno, sarà invitato dall’inclinazione della fascia perimetrale a guardare la natura tramite il 
riquadro rassicurante del profilo del padiglione.  
38. Robert Morris & Claudio Parmiggiani, Melancolia II, 2002, bronzo e marmo 
Nella piccola vallata all’interno di un fitto boschetto di bambù appaiono questi elementi - ruota, 
poliedro, sfera e colonna – realizzati in marmo e una campana in bronzo, che i due artisti 
progettarono insieme per Celle.  
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39. Richard Long, Cerchio d’erba, 1985, erba 
L’opera si configura come un anello erboso di 4 metri di diametro, complementare al cerchio 
costituito da blocchi irregolari di serpentino all’interno della Fattoria.  
40. Fabrizio Corneli, Grande etrusco, 1987-1988, acciaio 
Situata in un angolo nascosto del parco adibito e selvatico si trova questo “fossile” 
d’impostazione simmetrica costituito da una ripetizione seriale di un elemento modulare, 
presenta una lunghezza di circa 5,7 metri e una altezza di 1,2 metri. Risulta dall’assemblaggio di 
sessanta e cinque anelli dalla forma mistilinea dove il profilo interno del maggiore coincide con 
l’esterno del minore, con una forma che varia leggermente così da definire un andamento a 
spirale.  
41. Magdalena Abakanowicz, Katarsis, 1985, fusione in bronzo su base in cemento 
Situata in un appezzamento recintato della fattoria della superficie di circa 40x50 metri, 
l’installazione si compone da trentatré figure di uomini cave realizzati su sei modelli.  
42. Daniel Buren, La cabane èclatèe aux 4 salles, 2005, cemento, specchi, marmi, colori 
acrilici 
Parallelepipedo aperto al cielo, la Cabane apparirebbe di notevoli dimensioni se l’esterno non 
fosse completamente rivestito di specchi, l’effetto è quello di far sparire il considerevole volume 
della costruzione. All’interno è divisa in quattro stanze, ognuna misura 4x4x4 metri. In mezzo 
ad ogni stanza è presenta un’apertura di 1 metro di larghezza. La quantità di materiale estratta in 
ogni apertura è stata riportata all’esterno in posizione simmetrica rispetto alla porta. Ogni stanza 
ha due pareti specchianti mentre le altre due sono di colore diverso. Le porte esterne sono 
proiettate a quattro metri dal perimetro della Cabane. La loro facciata interna prende il colore 
della parete dalla quale proviene mentre la faccia esterna è ricoperta da uno specchio.  
43. Luciano Massari, The Island of identity, 2005, marmo bianco di Carrara  
All’interno di un laghetto prospiciente la villa e visibile dal ponticello e dalla piccolo isola 
centrale, si trova l’isola di questo artista, una forma concava scavata in un blocco di marmo 
bianco di Carrara.  
44. Fausto Melotti, Tema e variazioni II, rame, acciaio inox 
L’opera si trova all’interno di un laghetto prospiciente la villa e si compone di una serie di otto 
elementi in acciaio dell’altezza di sei metri e di 1,5 metri di larghezza, caratterizzati ciascuno di 
un disegno diverso. Gli elementi si configurano come leggeri telaio fluttuanti sull’acqua ai quali 
sono appese sfere, catene ed altri elementi mobili, atti a produrre suggestive sonorità.  
45. Enrico Castellani, Enfiteusi II, 1987, acciaio Cor-Ten e acciaio inox 
Situata in un piccolo stagno prosciugato tra gli alberi prossimo ad un laghetto, l’opera è data 
dall’assemblaggio di tre elementi in metallo che si attestano a segnare un perimetro rettangolare 
di 2,5x3,5 metri. I tre elementi sono il risultato della decomposizione del profilo di una stanza 
ed hanno ciascuno un profilo geometrico diverso.  
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46. Sol Le Witt, 1-2-3-2-1,  2000, alluminio 
Quest’opera situata di fronte alla Casa Peppe, è costituita da una rete vuota di alluminio bianco 
che esemplifica il concetto di modulo espresso dall’artista.  
47. Menasche Kadishman, Luce del mattino (pecore + pecore), 1993-1994, Travertino, 
ferro 
L’artista è intervenuto intorno alla casa colonica, un tempo residenza del pastore della fattoria 
per ricavare varie forme di pecore con delle lastre di travertino poste sul terreno erboso. L’erba 
che spunta disegna in maniera naturale completa il disegno delle pecore. Sempre nell’aia, uno 
spazio contenuto entro un basso muretto ospita un secondo gregge, dove le forme sono create da 
tondino di ferro e si ergono attorcigliate dal suolo recando poi lo stesso volto di pecora, ottenuto 
da lastre di ferro.   
48. Alessandro Mendini, Albero meccanico, 2012, acciaio inox verniciato 
L’opera di Mendini, esposta davanti alla Casa Peppe, si configura come un albero di acciaio 
inox composto da diversi tubolari dai quali pendono le foglie dipinte di verde, giallo e poggiante 
su una base di acciaio dipinta di rosso.  
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QUESTIONARIO PER I PARCHI D’ARTE IN EUROPA 
WHAT KIND OF MANUFACTURES ARE THERE IN YOUR COLLECTION AND WHAT ARE THE 
MATERIALS USED FOR THEIR CONSTRUCTION? 
Belgio, Middelheim Open Air Museum The sculptures of The modern period are mainly in 
bronze and stone, the sculptures of the contemporary period are mainly painted steel, polyester, 
wood, iron… 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum We have works in open air and works in the 
buildings of the university so it depends. We have works made of steel, concrete, stone, wood 
and also works made of polyester. It depends on the place where they will be established.  
Danimarca, Herning Museum Pretty much everything from bronze and stone to acrylic, 
paper, rabbit skin etc… It’s a conceptual art collection so we have a bit of everything.  
Francia, Parc d’art Vivant There’re some really differents installations using differents 
medium: Landscape interventions / Map, CD, mp3 player / Metal / Concrete… 
Islanda, The Einar Jonsson Museum Most of the artworks are sculptures in plaster and 
bronce, a few in terracotta and some in oil and a good deal in paper. The bases are in wood. A 
part of the museum is occupied by artist´s apartment, but open to public, where there are 
furnitures in wood, textiles and a library.  
Italia, Franciacorta Pietra, marmo, ferro. 
Italia, MACAM Affresco, acrilico sia su muro che su supporti diversi, pannelli, etc.; Sculture: 
ferro, pietra, acciaio,bronzo. 
Italia, Selva di Sogno, 95% ca., di sassi e pietre naturali raccolti, poi legni, cristallo e qualche 
altro materiale. 
Lituania, Europos Parkas Usually permanent materials are used for the works of art such as 
stone, stainless steel, bronze, concrete, corten steel, etc. However, some works are wooden, 
using fabric, etc..  
Scozia, Jupiter Artland As most pieces are large scale we have to get outside contactors to 
ddIo foundation and drainage work before specialist contactors work with the artist to install 
their work. 
Norvegia, Vigeland In The Vigeland Museum we have plastercasts, with construction in wood, 
iron and hemp.  We also have sculptures in plasticine with construction in wood and iron, 
sculptures in bronze, sculptures in stone, sculptures in clay and drawings and woodcut. In The 
Vigeland Sculpture Park we have sculptures in granite, bronze and wrought iron (gates). There 
are not any constructions inside these sculptures. 
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Inghilterra, Jerwood Gallery We have just over 200 paintings, drawings, prints and sculptures 
in our collection. 
Spagna, NMAC La Fundación cuenta con 23 proyectos con sus respectivas obras, (alrededor 
de unas 50) entre esculturas, dibujos, fotografías, video arte. Los materiales son diversos: 
acero inoxidable, hormigón, ladrillo, cerámica, piedra, madera, video,  metacrilato, papel, 
bronce. 
Spagna, Jacobert 20 a l’exterior mas a l’interior. 
Italia, Kalenarte E' composta attualmente di  18 opere sparse entro il territorio comunale. I 
principali materiali usati sono: pietra locale, ferro, acciaio,  acciaio corten, ceramica, mosaico, 
legno, resine, vernici, .....pelle di animale. 
 
IS THERE A MAINTENANCE PROGRAM FOR THE WORKS AND FOR THE VEGETATION OF THE 
PARK? 
Belgio, Middelheim Open Air Museum Yes. 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum We restore every year works of the museum. It's 
totally open and we don't have an entrance fee. It's difficult to protect the works. The total area 
of the museum is 60 hectares so we cannot have a look on each work and we cannot place 
surveillance cameras. For the vegetation, it's the university who takes care of it.  
Danimarca, Herning Museum Yes. 
Francia, Parc d’art Vivant Yes. 
Islanda, The Einar Jonsson Museum Only occasionally. 
Italia, Dopopaesaggio, No. 
Italia, Franciacorta No, only for the vegetation. 
Italia, MACAM; No, i siti con sculture sono su terreno comunale, manutenzione Comune di 
Maglione. 
Italia, Selva di Sogno, Si. Ogni primavera, ora imminente. Anche i sentieri e spazi vanno puliti. 
Anche a volte durante la stagione si rinnova. 
Lituania, Europos Parkas There is no special program for the maintenance for the work, 
however the we constantly observe the works in order to identify problems and works that is 
needed restoration. 
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Scozia, Jupiter Artland Every year when we close all pieces are cleaned and wrapped for the 
winter, some pieces like Rivers which is 100 vials of water are taken down and stored insides 
until the spring. Anya Gallaccios The Light Pours Out of Me gets a temporary roof attached 
over the winter. The grounds receive regular daily maintenance with specific maintenance to 
enhance the park during the Winter. 
Norvegia, Vigeland Yes, it is a continuous maintenance, cleaning at least twice a year. The 
wrought iron gates are treated for damage and rust every summer. 
Spagna, NMAC Cada obra posee un programa de conservación registrado en un archivo, que 
contiene  su programación anual, anteriores restauraciones, así como las notas del propio 
artista. 
Spagna, Jacobert Si permanente. 
Italia, Kalenarte Purtroppo no.  Manca la sensibilità e la cultura del luogo ancora non riesce 
ad esprimere volontà a risolvere problemi di questo tipo. Le scelte politico-economiche a tal 
proposito sono carenti ed insufficienti. 
 
USUALLY DO YOU REALIZE RESTORATIVE INTERVENTIONS? WHO IS INVOLVED IN THE 
RESTORATIVE INTERVENTIONS?  
Belgio, Middelheim Open Air Museum Yes, the museum ask private restorers and the 
Academy of Antwerp of Conservation and Restoration for advise and for the restorations. 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum Yes, we restore our works. We have a little 
budget to restore every year minimum one work. Last year we had a collaboration with the 
section restoration of contemporary art of the School of Arts of Liege. They study 4 works who 
needed a restoration and they proposed a treatment. In 2011 we had a huge restoration, a wall 
made by Jo Delahaut (artist of the abstraction movement of Belgium). When the restoration was 
done we've organized an event to celebrate it.  
Danimarca, Herning Museum When necessary . The governmental conservators in 
accordance with the Danish Museum Law. 
Francia, Parc d’art Vivant Yes, we have “fiches de constat d’état”. 
Islanda, The Einar Jonsson Museum No. As the museum has no specialist in restoration it 
consults a conservator/restorator outside the museum.  
Italia, Dopopaesaggio Non finora, anche se il giardino di Certaldo avrebbe bisogno di un 
restauro delle strutture murarie. 
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Italia, Franciacorta No. 
Italia, MACAM, Non abbiamo i mezzi. 
Italia, Selva di Sogno, Le faccio io (a volte con aiuto) ogni primavera in modo spontaneo più 
fedele all'impatto e forma originale. Modifiche o miglioramenti di lavori distrutti o danneggiati 
sono possibile. 
Lituania, Europos Parkas Yes, usually we realize restoration involving our museum’s 
technicians, if possible, artists and  under supervision of landscape artist.    
Scozia, Jupiter Artland The artists advise as their artworks are installed. Then work is either 
carried our by specilists or in house eg. Marc Quinns Love Bomb was stripped and given new 
covering because of technical advances and this was done by a team organised by the artists 
represeing gallery. 
Norvegia, Vigeland Yes. Conservation division in The Vigeland Museum (two 
sculptureconservators), and private spesialists if needed. 
Spagna, NMAC Sí, por personal cualificado, dependiendo de cada obra y siguiendo las 
indicaciones de los asrtistas. Por ejemplo la restauración lumínica de la obra Second Wind 
2005 ha sido llevada a cabo por el equipo de ingenieros que la diseñó en su momento junto con 
el artista. 
Spagna, Jacobert Hay una conservadora profesional en la plantilla. 
Italia, Kalenarte Naturalmente parlare di restauro, per il momento, è parola troppo 
importante. Fino ad ora salvo piccoli  interventi è stato impossibile "fare restauro" a causa 
anche di ristrettezze economiche. 
 
IS THERE AN IDEA, A PRINCIPLE, THAT YOU USUALLY FOLLOW CONCERNING RESTORATIVE 
INTERVENTIONS?  
Belgio, Middelheim Open Air Museum No, it depends on the material, the degree of 
degradation etc. 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum It's important for us that the restoration is made 
in respect of the idea of the artist. For us it's not a problem to change some parts of it but it 
needs to look and be like the artist had conceived it.  
Danimarca, Herning Museum Restoration is initiated on a case by case principle. 
Islanda, The Einar Jonsson Museum The conservator whom the museum consults follows best 
professional principles of restoration. 
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Italia, Selva di Sogno, Cerco di restaurare opere danneggiate più fedele allo stato precedente 
possibile  e se non possibile ammetto anche modifiche. 
Lituania, Europos Parkas The principles are:  the authentic materials, technologies and 
quality and to make restorative interventions when it is necessary.  
Scozia, Jupiter Artland We adhere to the artists advice and preference eg Andy Goldsworthy 
likes his work to adapt to the environment and nature they are set in. 
Norvegia, Vigeland Yes, documentation, we also try to use the same materials and work in the 
same technical manner as the artist did (if it is possible) when we do restoration. 
Inghilterra, Jerwood Gallery We rarely under take conservation work as the majority of the 
collection is relatively new work. Any conservation work is undertaken by external conservators 
and experts. 
Spagna, Jacobert De manera profesional. 
Italia, Kalenarte Per quel poco che è stato fatto lo si è deciso caso  per caso.  
 
WHICH IS FOR YOU THE ACCEPTABLE LIMIT OF MANUFACTURE’S DEGRADATION?  
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum When the works are in danger : water in the 
wood, rust,….  
Danimarca, Herning Museum No critical degradation 
Italia, MACAM, Dovrebbe chiederlo alla Regione Piemonte 
Italia, Selva di Sogno, Accetto il degrado, ma cerco il modo più a "lunga conservazione".  
Ormai la mole di lavoro di manutenzione (faccio tutto quasi da solo) è talmente grande  (un 
bosco di ca. 10 ettari con un labirinto di sentieri) , che non tutto può essere fatto sempre.  Ma 
cerco di stare al passo con le esigenze. Ma, essendo opere allo stato naturale, non fissate o 
incollate accetto la decadenza.  
Lituania, Europos Parkas It is acceptable touches of time until it can cause damages to the 
construction and lessen stability of the work of art, and without intervention would in long-term 
create a risk of critical changes / loss of artwork or might turn to be even unsafe for visitor and 
environment.  
Scozia, Jupiter Artland Depends on each work but inevitably wear and tear. Our aim is to 
present work as perfectly in its setting as possible. 
Norvegia, Vigeland I prefer the granite sculpture to be without biological growth, the bronze 
sculptures to be without damaging corrosion products and the wrought iron to be free from 
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rust. But in real life, for shorter time we do accept some stain from atmospheric pollution, dirt, 
bird droppings, and grease from people’s hands, as long as the artistic intention or expression 
not get lost. 
Spagna, Jacobert El tiempo gran nivelador. 
Italia, Kalenarte Purtroppo per ora  non c'è un limite.  Un'opera addirittura è andata persa  
travolta da una frana  e non siamo ancora riusciti a recuperarla. 
 
ARE THERE ANY ARCHIVES WHERE THE RESTORATIONS, THE WORKS AND THE ARTISTS ARE 
RECORDED?  
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum Yes, we conserve everything that has concern 
with the works of the museum. There in our office.  
Danimarca, Herning Museum Yes, we have to document everything by law. 
Francia, Parc d’art Vivant Yes. 
Italia, Franciacorta No. 
Italia, MACAM, Archivio fatto dai Soci- siamo Associazione senza fine di lucro composta da 
una dozzina di iscritti. 
Italia, Selva di Sogno, Si,  tutto va documentato fotograficamente. 
Islanda, The Einar Jonsson Museum Yes. 
Lituania, Europos Parkas No archives of restoration works, there are archives in some cases 
of the artists and creation process.  
Scozia, Jupiter Artland Not at the moment. 
Norvegia, Vigeland Yes, TMS (The Museums System) is under development. 
Inghilterra, Jerwood Gallery We keep a record of all conservation work that takes place on 
any works in our collection. 
Spagna Jacobert Si por supuesto en programa Museumplus. 
Italia, Kalenarte Archivio conservativo no. Archivio delle opere si. 
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WHAT DOES IT MEAN FOR YOU THE NECESSITY OF A SITE-SPECIFIC CONSERVATION IN A 
NATURAL CONTEST? 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum We are a particular museum has I've write 
before. We don't have a surveillance, it's totally open because it's on the campus of the 
university. The works are spread over 60 hectares so it's impossible for us to have a closed and 
protected area.  
Islanda, The Einar Jonsson Museum I am not a professional in this field, but generally 
speaking I think that this kind of conservation concerns the future of the life on earth. 
Italia, Dopopaesaggio In questo caso, avere competenze di agricoltura. 
Italia, MACAM, Grandi difficoltà. 
Italia, Selva di Sogno, La esposizione in libera natura significa la influenza di neve, tempeste, 
foglie cadute, il cambio di stagione, il passaggio e a volte la devastazione causato dai 
animali  selvatici come cinghiali e daini in cerca di cibo, (che pure mangiano le insegne di 
plastica). Farei anche un corso di educazione artistica per loro!.  
Lituania, Europos Parkas It is important that works of art would survive for coming 
generations.  
Scozia, Jupiter Artland As the majority of our pieces are permanent outdoor installations all 
conservation must take places on site at the location of the artwork. 
Norvegia, Vigeland It is always a risk to move sculptures and sometimes it is also complicated. 
It is very important for us to be able to do conservation work in-situ in The Vigeland Park.  
Italia, Kalenarte Fatto un lavoro, realizzata  un' opera, quella della conservazione è il cuore 
del problema. Dopo venti anni di interventi, di proposte,  anche noi cominciamo ad avere i 
primi problemi sul piano della conservazione e del restauro. 
 
WHICH REQUIREMENTS SHOULD BE FULLFILLED IN A PREVENTIVE CONSERVATION 
STRATEGY OF THE PARK?  
Belgio, Middelheim Open Air Museum The sculptures should be cleaned on a regular base 
and should be protected from acid rain, pollution etc. The sculptures should not be (as much as 
possible) placed under trees. 
Belgio, The Sart-Tilman Open-Air Museum We would like to find a system to protect the 
works but it's just impossible.  
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Italia, MACAM, Conservazione preventiva ormai no evidentemente. Non resta al MACAM che 
trovare uno sponsor cui affidare la gestione della conservazione, ahimè. Le opere necessitano 
di manutenzione (pulitura, etc), restauro vero e proprio, per alcune in ferro verniciato è da 
rifare la verniciatura.  
Italia, Selva di Sogno, Cerco di creare delle opere e dei percorsi più a lungo conservabile più 
fedeli all'idea, impatto originale per dare gioia e contenuto a più persone possibili, anche nel 
tempo futuro. Se non si darebbe un arricchimento culturale e spirituale alla gente, a che 
servirebbe...?. 
Lituania, Europos Parkas To preserve artistic value of the artwork, value of unity of art and 
nature,  To give an attention to the temporary and vanishing materials, making protective 
coatings, etc.  
Scozia, Jupiter Artland A rolling programme of maintenance is adhered to as well as one off 
responses to failures of materials. 
Norvegia, Vigeland To have a maintenance plan and to do annually maintenance work, is a 
good preventive conservation strategy. It is better to do a little maintenance every year than to 
do huge conservation and restoration work rarely or after serious damages, when it may be too 
late.  
Italia, Kalenarte Per quanto riguarda il tema posto, pensiamo che debba essere risolto caso 
per caso  intervenendo sui materiali, sui luoghi che dovrebbero mantenere le valenze, le qualità 
e specificità che hanno permesso la scelta da parte degli artisti. In operazioni site-specific  è di 
notevole importanza il valore dei luoghi, il loro carattere. Diventa obbligatorio conservare le 
opere unitamente ai siti, anche se sappiamo bene sull'esistenza di scuole di pensiero che 
sottolineano il mutarsi nel tempo dei  siti e dei luoghi e la necessità di doverne comunque 
prendere atto. 
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SCHEDA CONSERVATIVA PROPOSTA 
La scheda proposta per descrivere gli aspetti tecnici, conservativi ed espositivi delle 
collezioni d’arte ambientale esposte all’aperto, è stata impostata sulla base della ricognizione 
della collezione di Giuliano Gori nella Fattoria di Celle. 
Guida alla scheda: 
La scheda è divisa in categorie di informazioni. L’inizio di ogni categoria è segnalata da un 
carattere in grassetto e dallo sfondo grigio scuro.  
La prima categoria contiene i dati relativi al titolo dell’opera, collezione di appartenenza, 
nome dell’artista, l’anno di esecuzione e data di entrata nel parco, materiali e localizzazione 
all’interno del parco. È stata predisposta, inoltre, una voce riferita ad un eventuale numero 
d’inventario.  
La seguente categoria descrive le dimensioni dell’opera e il sistema di appoggio sul terreno, 
con la possibilità di descrivere eventuali letti come malte di allettamento. In seguito sono state 
predisposte le voci relative alla condizioni espositive quali localizzazione, orientamento ed 
esposizione agli agenti atmosferici.  
La terza categoria di dati è dedicata alle indagini diagnostiche eventualmente realizzate. Esso 
è suddiviso in due gruppi di voci. La prima descrive tutte le indagini effettuate con l’indicazione 
dell’operatore, la data, i risultati e la localizzazione, mentre nel secondo gruppo esiste la 
possibilità di approfondire le informazioni scaturite da ogni analisi, ovvero la metodologia, 
strumentazione, obiettivi e risultati ottenuti in relazione ai campioni prelevati.  
In seguito è descritto lo stato di conservazione a partire dall’inserimento di fotografie 
illustrative e di una breve descrizione dell’alterazione osservata, con il preciso riferimento alla 
diffusione del fenomeno osservabile sulla superficie. L’approfondimento di questa categoria 
prevede l’inserimento di una mappatura del degrado impostata sulla base del vocabolario 
stabilito dall’ICOMOS.   
L’ultima categoria è dedicata alla descrizione delle operazioni di manutenzione effettuate: 
spolveratura, pulitura e protezione con indicazione della data di realizzazione, metodologia 
seguita e valutazione del risultato finale.  
Per arrivare a definire il rischio conservativo di ogni opera è necessario incrociare i dati 
relativi al tipo di esposizione con lo stato di conservazione dell’opera. È stato indicato, per ogni 
opera, un livello indicativo del grado di deterioramento, segnalato con un colore: 
- il colore verde segnala uno stato di conservazione buono per cui l’opera non necessita di 
particolari operazioni di restauro o accorgimenti speciali riguardo le condizioni espositive 
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- il colore giallo indica una conservazione discreta dell’opera che necessita oltre che 
operazioni ordinarie di manutenzione, accorgimenti sulle condizioni espositive e/o interventi 
sull’ambiente. 
- il colore arancione si riferisce ad una conservazione ritenuta sufficiente dell’opera. In 
questo caso l’opera necessita di intervento di restauro (diretto localizzato), accorgimenti sulle 
condizioni espositive e/o interventi sull’ambiente 
- il colore rosso indica uno stato di conservazione cattivo per cui l’opera per cui essa 
necessita di un intervento diretto e diffuso, anche di carattere strutturale, nonché particolari 
accorgimenti sulle condizioni espositive e/o interventi sull’ambiente 
DESCRIZIONE:  
 
CARATTERISTICHE DIMENSIONALI:  
DIMENSIONI:  
ALTEZZA:  LARGHEZZA:  SPESSORE:  
POSA IN OPERA:  
POSA IN OPERA:  
 ISOLATA    POGGIATA A TERRA     APPESA    
BASAMENTO   
DESCRIZIONE:  
LETTI:   
CONDIZIONI ESPOSITIVE 
LOCALIZZAZIONE:    
 TIPO DI VEGETAZIONE:  
ORIENTAMENTO:  NORD    EST     OVEST     SUD   
ESPOSIZIONE AGLI AGENTI ATMOSFERICI:  
 
INDAGINI DIAGNOSTICHE 
Tipo d’indagine  Operatore Data RISULTATO 
Georadar 
 
  
 
 
 
INDAGINE:   
OPERA   COLLEZIONE GORI FATTORIA DI CELLE 
AUTORE:  
 
LOCALIZZAZIONE:   
 MATERIALI:   
BASAMENTO  
DATA ENTRATA:  
N. INVENTARIO:   
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METODOLOGIA:   
STRUMENTAZIONE:    
OBIETTIVI:   
AREA INDAGATA:  
N. CAMPIONE MATERIALE  CODICE 
ELEMENTO: 
LOCALIZZAZIONE PRELIEVI: 
SCHEDA 
CORRELATA 
     
 
STATO DI CONSERVAZIONE 
Foto prima del restauro 
DESCRIZIONE DELLA ZONA ALTERATA:  
DIFFUSIONE:  
DOCUMENTAZIONE FOTOGRAFICA AREA INDAGATA:   
Foto prima del restauro CARATTERIZZAZIONE MACROSCOPIA IN SITU:  
MAPPA DEL DEGRADO 
Mappa del degrado 
TIPO ALTERAZIONE:        FESSURA  
LEGENDA: 
 
DEFINIZIONE:  piano di rottura, visibile ad occhio nudo, che 
risulta dalla separazione di una parte da 
un’altra del materiale lapideo.  
MATERIALE:                                 MARMO BIANCO 
DOC:  ICOMOS 
 
INTERVENTO  
SPOLVERATURA DATA: 
METODOLOGIA: 
PULITURA  DATA: 
CHIMICA  FISICA  MECCANICA   
DESCRIZIONE:.  
MATERIALE D’INTERVENTO:  
STRUMENTAZIONE/SUPPORTANTE/ADDENSANTE:  
TEMPO:  
 
       VALUTAZIONE DEL RISULTATO  
PROTEZIONE  DATA: 
DESCRIZIONE:.  
MATERIALE D’INTERVENTO:  
 
VALUTAZIONE DEL RISULTATO  
 
VALUTAZIONE FINALE DATA: 
STATO DI CONSERVAZIONE:           
FATTORI DI RISCHIO:  
MONITORAGGIO:  
CONTROLLO ALTERAZIONI:  CADENZA:  
INDAGINI CONSIGLIATE:  
INTERVENTI URGENTI:  
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